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TREVES- TRECCANI -TUMMINELLI * MILANO - ROMA 


ENCICLOPEDIA 
ITALIANA 


EDIZIONI ISTITUTO GIOVANNI TRECCANI 


Il 15 dicembre 1931, a tre anni dall’inizio della pubblicazione, 1° ENCICLOPEDIA ITALIANA 
ha lanciato in tutto il mondo il XII volume. Un terzo della monumentale opera è compiuto, esat- 
tamente nel tempo stabilito. La consultazione di questa Enciclopedia diventa, ogni giorno più, una 
imprescindibile necessità per tutti gl’ Italiani. Il XII volume, che porta le sigle di 752 collabora- 
tori, comprende: 


2.007 VOCI 
1.098 ILLUSTRAZIONI INTERCALATE 
192 TAVOLE FUORI TESTO IN ROTOCALCO 
13 STUPENDE TRICROMIE 
2 CARTE GEOGRAFICHE 


Il XIII volume che sarà messo in vendita il 15 marzo è già pronto. 


I volumi dell’ Enciclopedia sono venduti a prezzo bassissimo in confronto degli altri libri; a parità 
di numero di parole |’ Enciclopedia costa la terza parte di qualsiasi altro libro pubblicato in Italia. 
Ciò è possibile, oltre che per la particolare organizzazione, per il sacrificio al quale l'impresa ha 
voluto sobbarcarsi, finché un dato numero di copie fosse collocato in Italia. Tale numero è ormai 
raggiunto, e dovrebbe quindi aver luogo il prestabilito aumento già annunziato; ma la nuova 
società TREVES-TRECCANI-TUMMINELLI manterrà gli stessi prezzi fino al 31 marzo 1932 per 
favorire fino a questo termine i nuovi acquirenti. 

Col 1° aprile 1932 le condizioni di vendita e di abbonamento restano modificate come segue : 


fino al 31 marzo 19532 dopo il 31 marzo 1932 
Mensile te e 0 Mensile . . . . L. 75,— 
Trimestrale. . . . 200,— Trimestrale. . . . 220,— 
Semestrale . . . .,, 390,- Semestrale . . . ., 430,— 
Annuale. . . . .,, 760,— Annuale . . . . » 840,— 
In tre annualità . ., 1950,— In tre annualità . ., 2150,— 
In una sola volta ., 5500,— In una sola volta ., 6000, — 

Ogni volume fuori abbonamento Ogni volume fuori abbonamento 

ib Cardo) L. 300,— 


Fino al 31 marzo 1932 si può ancora approfittare del vecchio prezzo. 


Per informazioni, prospetti illustrati di saggio e chiarimenti sulle condizioni di abbonamento, rivolgersi alla 


SOCIETÀ ANONIMA TREVES - TRECCANI - TUMMINELLI 


a tutte le librerie della Società stessa e ROMA - Piazza Paganica, 4 
agli speciali incaricati per la vendita 


Via Palermo, 12 - MILANO 


SUMMARY OF THE MARCH ISSUE, 1932 


NOVELTIES IN THE OLYMPIEION OF AGRIGENTO, By PIRRO MARCONI, SUPERIN- 
TENDENT OF THE ANTIQUITIES OF THE MARCHES, WITH 6 ILLUSTRATIONS. 


Dr. Marconi has succeeded in ideally reconstructing the external appearance of the temple, 
in which the Telamons fulfil their function of helping to uphold the epistylium resting on bra- 
ckets inserted in the wall. The heads which have been recomposed of two of these Telamons reveal 
a grafting of the attic tendency on the doric tradition which accounts for the prevalence of Atticism 


in the Agrigento sculpture of the first decades of the 5th century. 


HOMELESS PICTURES. - THE FLORENTINE TRECENTO, V, By BERNARD BEREN- 
SON, WITH 25 ILLUSTRATIONS. 


Concluding the series of articles on homeless pictures of the Florentine Trecento, M. Be- 
renson deals with the last representatives of the Gothic traditions in Florence: Bicci di Lorenzo, 
the pseudo Baldese, Giovanni dal Ponte, the Master of the Bambino Vispo, and Rossello di Ja- 
copo Franchi. After these there begins to appear in the Florentine painters the influence, not 


to be confused with others, of Donatello, Masaccio and Paolo Uccello. 


ANOTHER WORK BY MUZIO THE CRYSTAL ENGRAVER, By LUIGI BIAGI, PROFES- 
SOR OF THE HISTORY OF ART IN THE ACCADEMIA DI BELLE ARTI, PALERMO, WITH 2 ILLUSTR. 


Professor Biagi has retraced in the basilica of Monreale a crystal pax engraved by Muzio 


de’ Zagaroli, a collaborator of Giovanni Bernardi, of whom hitherto but one work was known. 


GIORGIO MASSARI A VENETIAN ARCHITECT, By VITTORIO MOSCHINI, INSPECTOR OF 
THE R. SOPRINTENDENZA ALL'ARTE VENETA, WITH 25 ILLUSTRATIONS AND ONE PLATE. 

The architectural works of this important Venetian architect of the Settecento begin with 
manifest derivations from Palladio that do not prevent him from seeking a new decorative 
sobriety, and a fine harmony of relations which are reached through a neo-classicism to which 
the artist gives a stamp of his own. His numerous works, among which are to be noted 
above all the Church della Pace at Brescia, and those of the Gesuati and of the Pietà in Venice, 


assign him a dominant part in the Venetian architecture of the eighteenth century. 


THE PAINTER DUNOYER DE SEGONZAC, By CLAUDE ROGER-MARX, WITH 15 ILLUSTR. 


Dunoyer de Segonzac is to day among the rare painters worthy of being linked on to 


the glorious tradition of the French painting of the 19h century. His drawings reveal all 


his originality and his power, not less than the copper engravings to which he has devoted 


himself in this last decade, while his painting has reached the absolute fulness of its means of 


expression. 
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NECA OOLEESIONEE 


OOC IDO COMENEST 
Gia pubblicati 


ESSAD-BEY 
SSTEASIEMEN 


Origini, avventure, intenzioni dell’odierno 
dittatore della Repubblica dei Sovieti. Forza 
ed astuzia al servizio di ùna rivoluzione. Il 
segreto della caduta di Trotzski. Come si può 
essere successori di Lenin. Una biografia che 
pare un romanzo; un romanzo che è storia. 


Broch. L. 25 - Leg. L. 35 


D'AVIDISCOLI 


CONSEPXFONMBARI 
DERERZORIIGEO: 


Tre anni d’intrepide audacie, di straordina- 
rie fatiche, di maravigliose abilità, che sem- 
brano andare oltre il potere umano. Descri 
zione giorno per giorno dell'incredibile tenacia 
spiegata da un pugno di eroi per risollevare 
un tesoro nascosto nelle profondità del mare. 
Note e illustrazioni di un corrispondente del 
Times che ha vissuto con i palombari del 
l’Artiglio .. .. .. .. Broch. L. 20 - Leg. L. 30 


Imm 


AGABECOV 
[PG aReld: 


MEMORIE DI] UN «CECHISTA» 


GANDHI, IL MAHATMA 
AUTOBIOGRAFIA 


Non è come si potrebbe supporre, una cro- 
naca esterna della vita del grande agitatore; 
ma una storia, così egli stesso volle intitolarla, 
delle sue esperienze con la verità: storia pre 
ziosa di una grande anima, di un ideale altis- 
simo, di un religioso atto di fede: un libro 
mirabile (avverte Giovanni Gentile nella 
bella prefazione) per chiunque « sia disposto 
a intendere che cosa sia fermezza nel culto 
della verità, e cioè carattere e forza di vo- 
lere » .. . . Brech. L. 30 - Leg. L. 40 


WILKINS 


NELSEOsNO RD 
IN SOTTOMARINO 


Unica autentica relazione della prodigiosa 
impresa tentata dall’avventuroso esploratore 
americano a cui né sofferenze né delusioni 
hanno scemato l’eroica volontà di ricomin- 
ciare al più presto quella temeraria esperien- 
za. Un volume in 16°, di pp. 288, rilegato 
in tela con 39 illustrazioni e una carta geo- 
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SOMMAIRE DU NUMERO DE MARS, 1932 


NOUVEAUTÉS DANS L’OLYMPIEION D’AGRIGENTE, PAR PIRRO MARCONI, SURIN- 
TENDANT AUX ANTIQUITÉS DES MARCHES, AVEC 6 ILLUSTRATIONS. 

M. Marconi est arrivé à reconstruire idéalement l’aspect extérieur du temple. Les Télamons, 
contribuaient è soutenir l’épistyle, et reposaient sur des consoles insérées dans le mur qui conser- 
vait ainsi son unité. Les tétes recomposées de deux de ces Télamons révèlent une infiltration de 
la tendance attique dans la tradition dorique, expliquant ainsi la prévalence de l’atticisme dans 


la plastique agrigentine du commencement du V”° siècle. 


TABLEAUX SANS MAISON. - LE XIV® SIÈECLE FLORENTIN, V, PAR BERNARD 
BERENSON, AVEC 25 ILLUSTRATIONS. 

Terminant la série d’articles sur les tableaux sans maison du XIV”° siècle florentin, M. Be- 
renson s’occupe des derniers représentants des traditions gothiques à Florence: Bicci di Lo- 
renzo, le pseudo Baldese, Giovanni dal Ponte, le Maître du Bambino Vispo et Rossello di Jacopo 
Franchi. Après ceux-ci commence à apparaître très nettement chez les peintres florentins l’in- 


fluence de Donatello, de Masaccio et de Paolo Uccello. 


UNE AUTRE (EUVRE DE MUZIO CISELEUR DE CRISTAUX, PAR LUIGI BIAGI, PRO- 
FESSEUR D’HISTOIRE DE L’ART À L’ACADÉMIE DES BEAUX-ARTS DE PALERME, AVEC 2 ILLUSTRATIONS. 


M. Biagi a découvert dans la basilique de Monreale une paix de cristal, ciselée par Muzio 
de’ Zagaroli, un collaborateur de Giovanni Bernardi. On ne connaissaît jusqu’ici qu'une seule 


ceuvre de cet artiste, dont le nom méme n°’était pas très sùr. 


GIORGIO MASSARI ARCHITECTE VÉNITIEN, PAR VITTORIO MOSCHINI, INSPECTEUR 
DE LA SURINTENDANCE ROYALE DES BEAUX-ARTS EN VÉNÉTIE, AVEC 25 ILLUSTRATIONS ET UNE 


PLANCHE HORS-TEXTE. 

Les constructions de cet important architecte vénitien du XVIII" siècle sont, au début, de 
manifestes dérivations de Palladio, et l’on y sent la recherche d’une sobriété décorative nouvelle 
et d’une belle harmonie de proportions: qualités acquises par un néoclassicisme auquel l’ar- 
tiste donne son accent personel. Ses nombreuses ceuvres, parmi lesquelles sont surtout remar- 
quables l’église de la Paix, à Brescia, et celles des Jésuites et de la Pietà è Venise, lui assi- 


gnent une place importante dans l’architecture du XVIII": siècle vénitien. 


LE PEINTRE DUNOYER DE SEGONZAC, PAR CLAUDE ROGER-MARX, AVEC 15 ILLUSTR. 


Dunoyer de Segonzac est aujourd’hui un des rares peintres dignes d’étre reliés à la glorieuse 
tradition de la peinture francaise du XIXme siècle. Ses dessins révèlent toute son originalité et 
sa pulssance, non moins que les gravures en taille-douce auxquelles il s'est dédié ces dernières 


années; et sa pelnture est arrivée à la perfection de ses moyens d’expression, 


Cartiere 
di Maslianico 


Società Anonima = Capitale interamente versato 


L. 16.000.000 


Sede in 


MASLIANICO Como) 


Stabilimenti in 


MASLIANICO 
e LUGO VICENTINO 


Deposito in 


MILANO 


Via S. Gregorio, 34 = Tel. 66=126 


Carte a mano filogranate 


per chèques e per titoli industriali, per regi 
stri, da lettere, da disegno, per carte da giuoco 
e fotografia. 


Specialità carte=valori 


filogranate per lo Stato; carta filogranata per 
titoli e chèques; carte a mano macchina per 
registri e da lettere. Pergamin bianchi e colo. 
rati. Pergamene vegetali bianche e colorate. 
Cartoni gros-grain e telati « Leonardo »; qua- 
drotte filogranate, gelatinate e telate. Carton, 
cino Bristol per fototipia, bicolore. 


Carte a macchina fini 


per stampa, mezze fini e fini da scrivere, per 
disegno, filogranate, gelatinate, per registri, 
assorbenti fini. 
Marche depositate: Larius Mill - Old Larius 
Mill - Labor Omnia Vincit. 


Modernissimo impianto 


per la fabbricazione di Carte patinate per 
Illustrazioni e Cromo. 


Le riviste « Dedalo » e « Architettura > sono 
stampate su carta Solex Illustrazione. 


NEL SECONDO FASCICOLO DEL XII ANNO 
DEDALO HA PUBBLICATO: 


Brernarp Berenson: Quadri senza casa. - Il Trecento Fiorentino. IV. — Leo Praniscic: Maffeo Olivieri. — 
Vincenzo Gorzio: La chiesa di Santa Maria Maddalena a Roma. — Pietro Torsca: Francesco Pesellino miniatore. 
— Giuseppe Gerora: Il medaglione in cera del Granduca Francesco de’ Medici creduto del Cellini. — Marica MonTE 
Santo: Costumi e gioielli del Dodecaneso e di Castelrosso. — RoBERTO Papini: Architetti giovani in Roma. 


con 148 ILLUSTRAZIONI E 2 TAVOLE FUORI TESTO. 


CEVILE DE RZASASI 


nell’edizione del MDL a cura di CORRADO RICCI 


Prezzo di vendita dell’opera completa (quattro volumi) 


Lire 175,— 


MILANO « TREVES - TRECCANI - TUMMINELLI «= ROMA 


Il primato che la gran- 
de industria fonogra- 
fica possiede in fatto 
di@riproduzionesde MessonEttozoz 


suono si riafferma nel L. 6 7 5 


“GRAMMOFONO” PORTATILE DI Lusso | SING 
“LA VOCE DEL PADRONE” | — 


ineguagliabile per rendimen- S. A. N. del “ Grammofono ” 
to e finezza di lavorazione, MILANO - Galleria V. Eman. N. 39-41 


e, È TORINO - Via Pietro Micca N. 1 
meraviglioso per perfezione ROMA - Via del Tritone N, 88-89 
in ogni suo particolare. NAPOLI - Via Roma N. 266- 269 


Audizioni e Cataloghi gratis a richiesta 
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Libreria Antiquaria Editrice LEO S. OLSCHKI 
SUCCURSALE: ROMA FIRENZE 


VIA DEL BABUINO, 153 


È STATO PUBBLICATO OR ORA IL 
LIBRI 


\ 


È uscita 


Je 


BIBLIOFILIA 


Rit e Diso EEE RO#ERD EEC RbREGRAEICEE 
DISBIBLIOGRARISZEDZERUDIZIONE 
DIRETTA DA 


FEORXSROESERKI 


ANNO XXXIV 
GENNAIO 1932 


A BIBLIOFILIA fondata fin dal 1899 
JÉ da' Leo. S. OLscugt, che tuttora-la 
dirige, dedica i suoi studi alla storia 

del libro e delle arti grafiche, alla biblio- 
grafia ed all’erudizione. I fascicoli escono 
mensilmente, e sono riccamente illustrati. 
Collaborano alla Rivista i più noti biblio- 
grafi del mondo intero; essa dà regolar- 
mente notizia a mezzo dei suoi corrispon- 
denti di quanto vale a tener al corrente i 
lettori su tutto quanto può interessare il 
mondo dei bibliofili; le scoperte di mano- 
scritti e di tesori letterari, le importanti 
vendite all’asta di codici, libri preziosi, 
disegni e incisioni, gli avvenimenti che si 
riferiscono alle Biblioteche pubbliche e 


private sono segnalati accuratamente. È 


DIRI AI 4A 
IDISIREANISEA 


istituito un Questionario degli Eruditi 
mediante il quale tutti gli studiosi pos- 
sono pubblicare domande e risposte, sem- 
pre di carattere bibliografico, che possano 
giovare alle loro indagini e ricerche e 
servire agli studi e alla scienza. 

La collezione delle 33 annate della Ri- 
vista costituisce una esauriente enciclope- 
dia degli studi bibliografici ove si può di- 
re che oramai non manchi la trattazione 
di tutti i problemi, studi e ricerche sulla 
storia del libro e della bibliografia. Due 
volumi di indici, l’uno decennale compi- 
lato dal prof. G. Borriro (1899-1909) € 
l’altro quindicennale compilato dal Dr. 
CarLo Frati (1910-1925) agevolano le ri- 


cerche. 


L'abbonamento annuo per l’Italia è di L. 100; per l'Estero fr. svizzeri 50 - L'annata 
compiuta costa per l’Italia L. 200; per l'Estero fr. svizzeri 60. 
La collezione dei 35 volumi sinora pubblicati, compresi 


gli indici L. 5850. 


SI 


SUPPLEMENTO AL CATALOGO GENERALE DELLE 
DI FONDO DELLA « LIBRERIA ANTIQUARIA EDITRICE LEO S. OLSCHKI, FIRENZE », 


SPEDISCE SU RICHIESTA GRATUITAMENTE E 


FRANCO DI POSTA. 


EDIZIONI PROPRIL 
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SOMMARIO DEL II° FASCICOLO - ANNO XII 


PIRRO MARCONI, soprintendente alle antichità delle Marche: Novità nell’ Olimpieion di 


Agrigento, con 6 illustrazioni. 
BERNARD BERENSON: Quadri senza casa. - I Trecento Fiorentino, V, con 25 illustr. 


LUIGI BIAGI, professore di storia dell’arte all'Accademia di Belle Arti di Palermo: Un’altra 


opera di Muzio intagliatore di cristalli, con 2 illustrazioni. 


VITTORIO MOSCHINI, ispettore alla soprintendenza reale di Belle Arti in Venezia: Giorgio 


Massari, architetto veneto, con 25 illustrazioni e una tavola fuori testo. 


CLAUDE ROGER-MARX: Il pittore Dunoyer de Segonzac, con 15 illustrazioni. ! 


NEL PROSSIMO FASCICOLO : 


M. MARANGONI: Una predella di Paolo Uccello, con 13 illustrazioni e una tavola a colori. 
L. GILLET: La Mostra d’arte francese a Londra, con 25 illustrazioni. 

C. PAVOLINI: Il pittore Primo Conti, con 20 illustrazioni. 

C. BROGGI: Il palazzo della Società delle Nazioni a Ginevra, con 21 illustrazioni. 


SEGRETARIO DI REDAZIONE: FILIPPO ROSSI. 


Gli abbonamenti si ricevono presso la Società Anonima TREVES - TRECCANI -TUMMINELLI: | 
MILANO (111), Via Palermo N. 12 - ROMA (115), Via M. Caetani N. 32 - FIRENZE (2), Pal. dell'Arte della Lana | 


| 
e presso tutte le librerie della Società. | 


| 
ITALIA E COLONIE ESTERO | 

CONDIZIONI DI ABBONAMENTO spedizione 117 sPedizonca EDS n 

semplice raccomandata semplice raccomandata 
Abbonamento per J°annata in corso (XII)... .../.... L. 150.— 157.50 200. — 21/0928 | 
Id. con copertina in tela e oro per rilegatura... ./... or = 202.50 245.— 2094 | 
Hascicoligseparatitdellannata inf cor: RR 15.— 15.65 20.— ZIO, | 
IMPORTANTE. — Le spedizioni NON RACCOMANDATE si intendono fatte a rischio del | 


destinatario. Consigliamo perciò di autorizzarci a spedire la rivista RACCOMANDATA, COSÌ 
7 . SE 7 
che essa giunga puntualmente e regolarmente agli abbonati, in Italia ed all’estero. | 


ARRETRATI. — Annata I (quasi esaurita): a fase. sciolti L. 300, rilegata L. 350. Ogni fascicolo separato L. 30. i 
Altre annate fino alla X compresa id. L. 200, » TRS82505 È i 
Annata XI (di 19 fase.) dal giugno 1930 

al dicembre 1931: a fascicoli sciolti . . L. 300, » It IS 


Copertine sciolte, in tela e oro, per la rilegatura dei 3 volumi di ogni annata . 


(Si aggiungano le spese di porto raccomandato), 


NOVITÀ NELL’OLIMPIEION DI AGRIGENTO. 


Vasta eco hanno destata, tra gli studiosi, 
le recenti campagne di scavo tra le rovine 
del tempio di Zeus Olimpico di Agrigento; 
e già i fortunati risultati sono stati posti a 
disposizione degli studiosi @. Problemi dei 
più importanti, come fosse costituita la pian- 
ta del tempio, come le possenti fondazioni 
di sì colossale fabbrica, come l’ornamento 
del muro esterno, come le porte di accesso 
ed il tetto, hanno avuto esauriente chiari- 
mento o nuova impostazione. 

Ma nelle relazioni pubblicate riferii da 
scavatore e da analitico, descrivendo i resti 
e su di essi chiarendo condizioni di realtà; 
come molto spesso avviene all’archeologo, 
parlavo di cose complete ed esibivo fram- 
menti. Nella mia mente quei frammenti ave- 
vano bensì ripreso la loro unità, idealmente 
colmandosi le lacune e dalle soluzioni offer- 
te dallo scavo traendosi legami di comple- 
tezza; non mi nascondevo però come fosse 
difficile agli altri di farsi una imagine glo- 
bale dell’opera presa in esame. Avevo an- 
che coscienza che se avessi cercato di ma- 
teriare nei ricomposti frammenti od in una 
ricostruzione grafica quest’imagine globale, 
non solo avrei potuto rendere a tutti più 
evidenti i risultati del lavoro, ma a me 
stesso più completa la visione dei problemi, 
e più facile la contemplazione finale. Erano 
frammenti, ma di creazione così gloriosa da 
superare di interesse tante opere complete. 

Per tale persuasione, finiti gli scavi, pub- 
blicate le relazioni, ho tentata quest'opera 
di concretezza, per i problemi i cui termini 
erano integri; sui dati della scoperta concre- 


: i; : 5 
tando un'ideale reintegrazione dell'aspetto 


esterno del tempio, e restaurando la testa 
di due Telamoni per avere una visione com- 


pleta del loro stile e della loro corrente 
d’arte 8), 


Lo scavo ha portato elementi decisivi sulla 
costituzione e sulla decorazione del tempio. 
Questo aveva nell’interno una cella tripar- 
tita con i muri perimetrali rinforzati da mol- 
ti piloni rettangolari, costituenti all’interno e 
all’esterno serie di vasti simmetrici nicchio- 
ni; e il perimetro, anziché del solito colonna- 
to di pianta rettangolare, era costituito di un 
secondo recinto, sottile cortina di muro, cui 
erano applicate esternamente delle mezze 
colonne. Dovean queste portare l’aggetto e 
il peso della trabeazione e della cornice; ma, 
insufficienti allo scopo, s'era presentata la 
necessità di creare nuovi sostegni mediani 
tra esse; sull’asse di ogni intercolunnio s’era 
collocato così un sostegno a figura umana, ef- 
fettivamente portante; una serie di Giganti, 
Telamoni che, saldati al muro, coincidendo 
con l’aggetto dell’epistilio, ne sorreggevano 
il punto debole costituito dall’incontro di 
due conci mediani nell’intercolunnio. 

Già i tedeschi Koldewey e Puchstein ‘*. 
studiando le rovine, postosi il problema del- 
la collocazione dei Telamoni, avevan divi- 
nata la soluzione; ma, imaginando le grandi 
figure al loro posto, consapevoli ch’esse eran 
alte circa metà delle colonne, che nella parte 
superiore erano al livello dei capitelli e che 
dovevano appoggiare su qualche elemento 
mediato. essi avean divisato il muro esterno 
percorso a metà altezza da un davanzale 


sporgente, orizzontale, che offriva base ai Te- 
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IL TELAMONE RICOSTRUITO DA RAFFAELE POLITI NEI, CENTRO DELL’AREA DEL TEMPIO. 


lamoni. A tale livello il muro si assottigliava, 
da m. 1,77 a m. 0,90 circa. Ipotesi irrazionale 
questa, in quanto l’arretrarsi del muro de- 
terminava che, a metà altezza, le mezze co- 
lonne fossero sezionate oltre il diametro, né 
poteva pensarsi come ciò avvenisse. oltre 
essendo i Telamoni rispetto alla base del 
muro arretrati di quasi un metro, e spor- 
gendo di circa m. 1,50, di fronte allo scopo 
si facevano quasi inutili, sì che se il muro 
fosse continuato allo stesso livello del nasci- 
mento avrebbe portato di più. Pareva dun- 
que che il muro dovesse conservare in tutta 


la sua altezza lo stesso spessore, e che i 
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Telamoni dovessero sporgerne realmente, 
per adempiere la propria funzione nella 
logica generale dell’edificio. 

La questione allora si concentrava sulla 
forma della base dei Telamoni. La scoperta, 
presso uno dei Telamoni scavati, d’una ro- 
busta mensola sagomata nella parte ante- 
riore con un kymation, lunga m. 2,30, alta 
m. 0.69, larga più d’un metro, ha condotto 
ad imaginare la nuova soluzione: una simile 
mensola inserita nel muro per m. 0,98 (cioè 
per lo spessore del suo strato anteriore di 
conci) sporge per m. 1,32, formando un pia- 
no di posa idoneo ad accogliere i piedi del 
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L’ASPETTO ESTERNO DEL TEMPIO DI ZEUS OLIMPICO DI 
AGRIGENTO, SECONDO I DATI DEI NUOVI SCAVI. 


Telamone, reggendone il peso e contempo- 
raneamente riassorbendolo nel muro ester- 
no. Nessuna linea rompe l’unità del muro, 
e con la mensola la massa del Gigante finisce. 

Il Telamone che sporge di quanto aggetta 
l’epistilio, collocato nel punto d’incontro dei 
due pesanti conci centrali, sì che la parte 
piana della sua calotta cranica quasi coin- 


cida con lo spigolo inferiore esterno degli 
elementi di epistilio, adempie alla sua fun- 
zione in modo razionale e commisurato alla 
necessità. Mentre il corpo si svolge verso il 
basso, per l'adesione di tergo sempre più ce- 
dendo il suo sforzo al muro, si assottiglia 
nella figura, assumendo quasi una forma di 


mezza piramide rovescia con l'apice in bas- 
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so, apice che è costituito dalla mensola su 
cui i piedi poggiano e in cui si elimina la 
necessità statica onde la figura era nata. 

In fondo, lo stesso compito avrebbe potuto 
essere affidato ad una sola mensola sporgente 
sotto l’epistilio, sull’asse dell’intercolunnio; 
nella mente dell’artista essa è stata svilup- 
pata e formata, ha avuta una valutazione 
plastica appunto nel corpo massiccio e qua- 
drato del Telamone. 

Concretata nella ricostruzione ideale che 
qui presento (pag. 167), mi pare che questa 
soluzione, basata sui dati di fatto e su una 
logica considerazione, soddisfaccia piena- 
mente l’esigenza estetica, e che il risultato 
rappresenti veramente, nella sua armonia e 
nella sua funzionalità, Velemento più origi- 


nale dell’opera. 


I Giganti colossali che reggevano tra le 


colonne la cornice non erano, come statue, 
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monolitici; ma partecipando alla struttura 
del muro su cui erano fissati, erano partiti 
nella loro altezza (m. 7,65) in dodici strati 
di conci, e alternativamente ricavati in uno 
o in due conci adiacenti in rispondenza alla 
lor collocazione a scacchiera (isodoma). Nel 
crollo essi si erano disciolti nei singoli conci, 
perdendo ogni unità, e come già i cercatori 
del secolo XVIII così noi li trovammo di- 
spersi, sì ch'era d’uopo di cercar su largo 
spazio le membre sparse di ciascuno. 

Il problema che già il Politi s'era posto 
ricostruendo nel centro dell’area del tem- 
pio uno dei Telamoni con pezzi raccolti 
ovunque (pag. 166), io desideravo di ripren- 
dere; ma dopo attento esame dei resti ho 
dovuto rinunciare all'idea di ricomporre un 
intero corpo di Gigante; dei molti rinvenuti 
(otto), nessuno era completo; né era, mi par- 
ve, opportuno di rifarne uno solo con pezzi 
presi da parecchi. 

Era necessario limitarsi a singoli elementi; 
e allora ho tentato di ricostruire alcune 
delle teste, fondamentalmente importanti 
per un esame di stile e di epoca, formate di 
tre conci, uno con il viso dalla fronte al col- 
lo, due con metà della fronte e della calotta 
cranica. 

Soprattutto di due Giganti, l'ottavo e il 
nono da ovest, la testa era stata rinvenuta 
in discrete condizioni (pagg. 168 e 169), con- 
siderato il materiale friabilissimo e l'altezza 
da cui era avvenuto il crollo; di esse ritenni 
opportuno tentare la riconnessione con qual. 
che parziale restauro nelle parti che si pote- 
vano con certezza risarcire (pag. 170 e 171). 
Possiamo considerare pacatamente le opere 
ricostruite, e trarne l’ esame, prima d'ora 
impossibile. 


I due capi sono aggravati da una pesante 


benda, una stefàne, e sotto i capelli sono 
due masse pesanti e simmetriche di cui se- 
gni paralleli ondulati regolarmente indicano 
le ciocche. Esse e lo spazio liscio della fronte, 
limitato in basso dai segni decisi e imperiosi 
degli archi ciliari annidanti masse di om- 
bra nelle cavità orbitarie, contrastano nella 
loro mole con la parte inferiore, dallo sche- 
letro esile e piuttosto affinato; sporgono 
gli zigomi, s'infossano un poco le gote, il 
mento rotondeggia allungato dalla corta bar- 
ba che ne accompagna la forma, percettibile 
alla mano per un leggero ispessirsi della 
massa carnosa; sulla bocca dalle labbra se- 
milunate, secche, dai forti apici, erra un’om- 
bra di sorriso, residuo di canone arcaico, ge- 
nerico e indefinito, astratto, senza il minimo 
accenno di personalità; qualsiasi espressione 
è lontana dalla forma rigida e immota. La 
mente esperta compara e rileva contrasto 
di finezze e grossolanità, sapienza e inge- 
nuità, ricordi di convenzioni diverse. 

Ma sulle figure restaurate ecco apparir 
chiaro un carattere nuovo, la tendenza al- 
l’atticismo, non la spiritualità della visione 
attica, ma piuttosto la sua apparenza este- 
riore, i suoi tratti specifici. Ecco una novità, 
questo atticizzare inconscio, che non ci me- 
raviglia; noi sappiamo ora ‘5, dopo gli studi 
più recenti, che nella scultura e nella pla- 
stica agrigentina dei primi decenni del se- 
colo V, e anche dopo, le aspirazioni espres- 
sive, i canoni, la maniera attica avevan de- 
cisamente prevalso. I tratti osservati nei 
Telamoni li ritroviamo in molte altre opere 
di poco precedenti e posteriori create ad 
Agrigento. Con la riconferma di un fatto già 
noto, abbiamo così una nuova ed impor- 
tante manifestazione. 

Ma nella formazione dei corpi dei Tela- 
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moni ben diversa tradizione d’arte invece 
dominò. Perché corpi umani potessero pren- 
der parte ad una architettura, essi dove- 
vano essere quanto più spogliati del par- 
ticolare, dell’individuale e dell’espressivo, e 
ridursi ad una struttura eterna, immobile. 
Nell’adeguar questa esigenza era facile di 
avvicinarsi, anche inconsciamente, ai cano- 
ni peloponnesiaci; anzi, con più rigida con- 
seguenza, i corpi formati dalla scoltura do- 
rica, sempre viventi nello spazio ed attivi 
per quanto espressioni di tendenze astrat- 
tive e costruttive, vennero privati della loro 
vita interiore e vieppiù infusi d’una esi- 
genza puramente architettonica, espressione 
della decisa sensibilità architettonica dei 
Sicelioti. 

Due visioni e due tradizioni stilistiche 
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opposte, come l’attica e la dorica, unite nella 
stessa forma; ecco ancéra accentuata la mol- 
teplicità discordante dell’opera. 

Se, dopo l’esame analitico, dissociati gli 
svariati elementi e ciascuno di essi unito ad 
una diversa tradizione di stile e di forma, 
volessimo fare esame di complesso, dovrem- 
mo concludere trattarsi di una eterogenea 
mescolanza di elementi disparati, desunti 
da troppo diverse fonti per povertà d’ima- 
ginare: arcaismi decisi fino alla grossolanità, 
reminiscenze peloponnesiache ed attiche, nei 
Telamoni; valori orientali, nel tempio ser- 
rato nel muro esterno come un santuario 
egizio, e nello stesso uso di elementi scul- 
torei, di corpi umani portanti, nell’archi- 
tettura, uso che come ben s’è osservato esce 
dal mondo orientale, anche se in diversa 
applicazione e in nuova manifestazione. 

Ma se invece, ora che possiamo, ci figuria- 
mo l’opera nel suo complesso, ben diversi 
sono l’effetto e la conclusione. Tutti gli ele- 
menti fondamentali, le figure umane e le 
parti di pura architettura, i valori orientali 
della sostanza e il deciso ellenismo della for- 
ma, si cementano compiutamente senza squi- 
librio e senza contrasto; l’artista è riuscito a 
dissolvere gli elementi eterogenei e di remi- 
niscenza in un tutto serrato e concreto; e se 
le sue intuizioni hanno trovato risposta in 
forme parziali già create, egli ha saputo su- 
perare l’arida reminiscenza; dominando e 
serrando in unità la ricchezza della sua ima- 
ginazione, senza rinunciare a nulla di essa, 
è riuscito a concretare un’opera piena e 
completa. 

Sua maggior originalità è sempre l’inser- 
zione nella semplice architettura delle fi- 
gure umane, dei Telamoni. 


Valutati come forma esterna, astratti da 
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una vita spirituale e da una espressione per- 
sonale, essi son entrati nel problema fon- 
damentale dell’opera che è architettonico. 
Parti di una architettura, dovevano asso- 
ciarsi al suo valore; non esserne elementi 
discordanti, ma parte viva nel serrato siste- 
ma di equilibri della costruzione; non per- 
dere tutte le qualità umane e disumanarsi 
in un ente astratto ed amorfo, ma esprimere 
la sostanza ultima dell’ umanità, stringen- 
dola in un preciso ordine, come in un equi- 
librio di masse, di sforzi e di gravami, si 
serra la sostanza di una fabbrica; chiarire e 
potenziare al massimo grado, da un lato, que- 
sta eterna costruzione ch'è il corpo umano, 
in cui masse eguali, eguali membra si rispon- 
dono sui due lati, divise come da un ideale 
piano mediano, e dall’altro l’energia inte- 
riore, la qualità umana della volontà che 
regge tutto l'equilibrio dei pesi e degli slan- 
ci, e che risponde anche alla necessità del- 
l’opera che vuol esprimere una fatica, uno 
sforzo di portare. Immobilità eterna, e in- 
sieme vita che di continuo circola negli im- 
mani corpi; architetture umane che supe- 
rano e vincono di valore quella della fab- 
brica. Nell'uomo fatto elemento di architet- 
tura pare così che la fatica della materia 
si faccia chiara e sensibile, come volontà e 
sofferenza. 

Certo, l’artista dell’Olimpieion s'è posto 
fuori d’ogni canone costruttivo e di ogni 
tradizione ellenica. 

Se pensiamo all’architettura templare el- 
lenica, ai due secoli di lavoro, alle infinite 
opere per poter arrivare a una sola formu- 
lazione perfetta, sempre lo stesso contenuto, 
la stessa sostanza, solo un continuo limare 
di rapporti, di elementi, di particolari, e 


consideriamo questa fabbrica agrigentina, 


allora ci pare che nella tradizione ellenica 
il suo artista irrompa come novatore ribelle, 
portando elementi nuovi, valori nuovi, sen- 
sibilità nuove, collocandoli nella mentalità 
ellenica, formandoli con la limpidità e la 
lucidità del greco. 

Il Tempio ritorna ancéra, nell’intuizione, 
il sacro recinto dei culti celato alla massa. 
come quelli arcaicissimi che veniamo ora 
scoprendo presso il tempio dei Dioscuri; 
l'affermazione del valore interno dell’edi- 
ficio, del suo carattere sacro e celato, il mi- 
stero che voleva proteggersi dalla luce e 
dalla vista di tutti, V’attrazione del timore 


e dell'ignoto, valori primordiali, orientali, 


(1) Negli anni 1926, 1927, e 1928, con le generose 
sovvenzioni del commendator Alexander Hardcastle. 


(2) Cfr. MARCONI, I Telamoni dell'’Olimpieion Agri- 
gentino, in « Bollettino d’Arte », luglio 1927; Agrigento, 
pagg. 57 e segg.; Studi Agrigentini, l’Olimpieion, in 
« Rivista dell’Istituto », 1930, pagg. 185 e segg. 


(3) Il disegno della ricostruzione ideale dell’esterno 
del tempio è stato redatto dall’architetto Leporini della 
Soprintendenza alle Antichità delle Marche. Delle foto- 
grafie parte sono dell'archivio fotografico del Museo di 


dai Greci annullati e trascesi nella bellezza. 
riprendono il loro posto; ma attorno a que- 
sto nodo di mistero, che rimane reale e sen- 
sibile, trionfano la forma e la bellezza, nel- 
l’esterno grandioso, solenne, multiforme, 
pieno di effetto, senza rinunce. 

Nell’Olimpieion d’Agrigento noi abbiamo 
in fondo riassunta l’imagine dell’arte della 
Sicilia antica, ardita, insoddisfatta, spesso 
contradittoria, ricca di elementi, ma piena 
di aspirazione al grandioso, al reale, all’ar- 
chitettonico; per questo appunto meno clas- 
sica, ma più viva e multiforme, e forse an- 
che più moderna. 


Pirro Marconi. 


Palermo, partie sono dovute all’amichevole concorso del 
professor Zirretta, Direttore del Museo di Agrigento. Il 
restauro delle teste dei Telamoni è stato finanziato dal 
commendator Hardcastle. 

(4) KOLDEWEY e PUCHSTEIN, Griechische Tem- 
peln ecc., pagg. 153 e segg.; v. specialmente la ricostru- 
zione ideale di fig. 143. 

(5) Cfr. MARCONI. Agrigento, pagg. 175 e segg.; 
Plastica Agrigentina, in « Dedalo », IX, pagg. 579 e segg. 
643 e segg.; Una nuova opera di plastica agrigentina, in 
« Dedalo », X, pagg. 697 e segg. 


QUADRI SENZA CASA. - IL TRECENTO FIORENTINO, V. (*) 


Poiché vado scrivendo per i iniei colle- 
ghi studiosi dell’arte, non ho bisogno di dif- 
fondermi sul fatto notorio che Lorenzo 
Monaco fu il principale ispiratore di quei 
pittori fiorentini i quali continuavano a met. 
tere in pratica le formule delle tradizioni 
gotiche ormai sullo spirare. 

Se potessimo trasportarci nella Firenze 


degli anni verso il 1450, scopriremmo molto 


(*) Vedi «Dedalo », X, pagg. 133-142 (agosto 1929); 
XI, pagg. 263-284 e pagg. 328-362 (ottobre-novembre 1930), 
Il Trecento senese; pagg. 626-646 e pagg. 735-707 (marzo- 


probabilmente che lo stile gotico era ancora 
lo stile favorito. Facevano eccezione pochi 
artisti rivoluzionari aneéra chiusi nei loro 
studi e un pugno di umanisti e di mece- 
nati che li frequentavano. Il cittadino bene- 
stante che si pasceva di grassi capponi con- 
tinuava a ordinare i suoi quadri ai profes- 
sionisti delle buone scuole antiche. 


Giovanni dal Ponte, Mariotto di Nardo, 


aprile 1931), IZ Quattrocento senese; pagg. 957-988, 1039- 
1073, 1286-1318, e XII, 5-34 (luglio, agosto, novembre 1931 
e gennaio 1932), IZ Trecento fiorentino, LIV. 
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Lorenzo di Niccolò, Rossello di Jacopo 
Franchi. Francesco d’Antonio Banchi, Bic- 
ci di Lorenzo, etc., ete., seguaci immediati 
di Lorenzo o sotto l'influsso di lui, ave- 
vano sempre molte commissioni, e infatti, 
nonostante le perdite che possono esservi 
state in cinque secoli, le loro opere sono 
ancora numerose. Bicci fu particolarmen- 


te in favore, e vi sono ottime ragioni per- 
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ché lo fosse: ché altrimenti un sottile co- 
noscitore come Lionello Venturi non avreb- 
be potuto attribuire la sua Visitazione di 
Velletri al Sassetta. Eppure non ci è fa- 
cile metterci nei panni dei frati e dei fab- 
briceri di San Francesco d'Arezzo, i quali 
non si dovettero facilmente adattare a la- 
sciar affrescare da Piero della Francesca il 
coro cominciato da Bicci poco prima di 
morire. 

Le opere di lui sono state molto ricercate, 
e oggi ne conosco solo una « senza casa », ma 
una delle più significative. È la tavola di una 
pala d'altare (pag. 174) e reca cinque an- 
geli genuflessi sulle nuvole, musicanti ed 
oranti, e in basso cinque sante, Maddalena, 
Orsola, Elisabetta d'Ungheria, Caterina di 
Alessandria e Caterina da Siena. Sono figu- 
re preraffaellite, e i loro nomi suggeriscono 
quelli di Rossetti nella Blessed Damoisel: 


« Cecily, Gertrude, Magdalen, Margaret and Rosalys ». 


Si potrebbe obiettare che Caterina da Sie- 
na fu canonizzata nel 1461 e che Bicci di 
Lorenzo morì nel 1452. Ma la canonizza- 
zione popolare spesso ebbe a precedere quel- 
la ecclesiastica, e Caterina era venerata come 
santa anche prima della sua morte; artisti 
senesi non esitarono infatti a dipingerla co- 
me tale prima che il suo compatriota papa 
Pio I la elevasse agli altari. 


Un pittore di questo gruppo, forse un 
poco più antico, o in ogni modo un poco 
più arretrato degli altri, fu il così detto 
Pseudo-Baldese. Il dottor Van Marle nel IX 
volume delle sue Italian Schools ha parlato 
di lui e anticipato la mia attribuzione a quel 
pittore di una Madonna del Museo di Wor- 
cester (U. S. A.) (pag. 175). Questo dipinto è 


A.), MUSEO D’ARTE 


Sì 


(I 


WORCESTER 


MADONNA. 


Di 


PSEUDO-BALDESE 


PSEUDO-BALDESE?: MADONNA E SANTI. 


così progredito, e tanto somigliante a quelli 
di Rossello di Jacopo Franchi, che deve ap- 
partenere alla fine della carriera di questo 
piccolo artista, ed esserne forse il capola- 
VOro. 

Ho veduto parecchie Madonne sue « sen- 


za casa), che ce lo mostrano più vicino 
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al primo Lorenzo Monaco, ad Alvaro Por- 
toghese, e a Martino di Bartolommeo. Ba- 
sterà riprodurne una (pag. 176) nella qua- 
le il Bambino rassomiglia a quello di Wor- 
cester, e ci aiuta a ricongiungere quest’o- 
pera tarda con altre più giovanili dello 
Pseudo-Baldese. 

Lo stesso piccolo maestro deve aver di- 
pinto una Adorazione dei Magi che non so 
dove oggi si trovi (pag. 177). Nella disposi- 
zione dei gruppi è un ordine e una spazio- 


sità che non sono più trecenteschi. 


Posso a questo punto citare una tavoletta 
d’una predella che mi mette in imba- 
razzo (pag. 177). Rappresenta un santo che 
guarisce un’ossessa, un uomo ammalato in 
letto e due donne in atto di preghiera. Al- 
cuni tratti di questa ottima composizione ri- 
chiamano artisti di varie epoche, da Nardo 
di Cione a Gentile da Fabriano. Si vorrebbe 
conoscere chi disegnò la mano destra della 
ossessa, ma lascio ad altri la risposta. Fu 
forse Mariotto di Nardo? 

Il rapido e brillante, ma superficiale Gio- 
vanni dal Ponte è stato messo al suo giu- 
sto luogo e ampiamente trattato dal Van 
Marle. Egli fu, almeno in superficie, sensi- 
bile a ogni vento di dottrina che soffiasse 
nelle vicinanze, purché fosse un vento ca- 
rezzevole e lusinghiero. La sua arte è gra- 
devole e facile a riconoscersi, come l’arte 
degl’italiani minori in generale, e in parti- 
colare quella dei fiorentini. Ma il ricono- 
scimento non è tuttavia così facile da non 
lasciare una certa soddisfazione in chi lo fa; 
soddisfazione che di rado è cosciente tanto 
da sembrare una puerilità, ma piuttosto 
emana dalla sorgente, dall’artista stesso, rin- 


tracciato così sotto i suoi travestimenti sot- 


PSEUDO-BALDESE?: ADORAZIONE DEI MAGI. 


tili. Del resto, se non fosse la soddisfazione 
della nostra vanità che procede dal facile 
esercizio della facoltà conoscitiva, non so se 
troveremmo molta gioia in questi maestri 
minori, anche in quelli del Quattrocento. 
Conosco solo un’opera di Giovanni dal 
Ponte ancéra « senza casa », una Madonna 
coi santi Francesco e Bartolommeo, e due 
angeli che sostengono un panno dietro la 


Vergine e il Bambino che giuoca con un uc- 


SEGUACE DEGLI ORCAGNA?: SCENA DELLA VITA DI UN SANTO, 


cello (pag. 178). È attraente sia nel disegno 
che nel colore, e ha una certa dignità negli 
atteggiamenti, e una certa grazia nei tipi. Co- 
me quasi sempre nelle sue opere migliori, 
anche qui il pittore ci ricorda due spiriti 
molto più delicati di lui tra i gotici « duri a 
morire ), il Maestro del Bambino vispo, e 
Rossello di Jacopo Franchi. 

Il Maestro del Bambino vispo fu lan- 


ciato sotto questo nome dal dottor Sirén. 
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MAESTRO DEL 


MAESTRO DEL BAMBINO VISPO: MADONNA E ANGELI, 


LONDRA, COLLEZIONE 


Più di una volta questa studioso ha ceduto 
alla tentazione di identificarlo con un no- 
me noto per firme o documenti; ma poi- 
ché l’autore di questo gruppo di dipinti 
non potrebbe aver eseguito anche quelli 
che si possono attribuire a Pietro di Do- 
menico da Montepulciano e ancor meno 


quelli di Parri Spinello, gli lasceremo il 
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ROTHERMERE, 


nome di « Maestro del Bambino vispo ». 

È così vario, così grazioso, così romantico, 
e talvolta sorprende tanto la nostra aspetta- 
zione da giustificare non solo la nostra at- 
tenta ammirazione ma anche gli sforzi per 
trovarne le origini fuori d’Italia, in Borgo- 
gna, in Vestfalia, e, forse meno fantasiosa- 


mente, a Valenza. Né garantirei che fosse 


MAESTRO DEL BAMBINO VISPO: ADORAZIONE DEI MAGI. 


MAESTRO DEL BAMBINO VISPO: PIETÀ. 


MAESTRO DEL BAMBINO VISPO: PIETÀ, 


MAESTRO DEL 


proprio un toscano di razza, sebbene la sua 
attività in Toscana possa essere attestata dal- 
la presenza di polittici disegnati, se non ese- 
guiti, da lui nelle chiese per cui furono di- 
pinti o nelle loro vicinanze, e dal frammento 
d’un affresco raffigurante la Resurrezione di 
Lazzaro, oggi nel Museo di Santa Croce, e 


certo fatto da lui per quel convento. Potreb- 
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be essere stato uno spagnolo, ma non certo 
identico all’altro e più vicino seguace di Lo- 
renzo Monaco le cui cose migliori sono nel 
Museo di Valenza. 

Le sue opere sono state ricercate dai col- 
lezionisti, e le più attraenti sono ormai in 
comode dimore. Tuttavia parecchie tavole 


sono ancora senza casa, e meritano d’esser 


; 


i 
wr È 
H ® 
di 
3% 
;; 
di 
di 
PACA 
è 
NILA 
Ti 
}; 
id 
ì G 

È ù; 


MAESTRO DEL BAMBINO VISPO?: MADONNA 
CON SANTI E ANGELI. 


| conosciute, sebbene non lo rappresentino 
compiutamente né siano le sue migliori. 

Il Giudizio Finale (pag. 179), ad esempio, 
è interessante perché precorre la composi- 
zione di Fra Bartolommeo che si suppone 
avere ispirato il gruppo della Disputa di 
Raffaello, e perché reca ancora il modello 


di cornice usato per la prima volta da An- 


ea ed #1 || 


e PORNO 
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drea Orcagna o dal fratello Nardo. Questa è 
una curva insolita per il pendolo cronome- 
trico di un artista minore, ma è naturale in 
qualunque epoca di transizione e particolar- 
mente in questa così rapida e mutevole. La 
baia che si apre nel fondo risale, credo, alle 
miniature dell’epoca dei Comneni, ma gli 


angeli cogli strumenti della Passione e il 
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Cristo giudice, per quanto deboli, rammen- 
tano addirittura una figura della scena di 
Michelangiolo nella Cappella Sistina. Il 
gruppo dei Beati è, in ogni modo, caratteri- 
stico degli anni intorno al 1420, ma i nudi 
dei dannati potrebbero facilmente essere ri- 
tenuti più tardi di due o tre decenni, men- 
tre la donna panneggiata che è a metà della 
scena, col braccio proteso, in atto di sfug- 
gire a un demonio nudo, rievoca l’immagine 
d'una mossa analoga in una composizione 
tanto più tarda, quella di Guido Reni, della 
grande Strage degli Innocenti a Bologna. 
L’Adorazione dei Magi (pag. 181) è dello 
stesso genere e qualità del gruppo dei beati 
nel Giudizio Finale; ma i tipi hanno qual- 
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MAESTRO DEL BAMBINO VISPO: ANNUNCIAZIONE, 


cosa di esotico, di lievemente mongolico 
intorno a loro, e il paesaggio reca monti sco- 
scesi del tardo tipo bizantino, di forma pi- 
ramidale. 

Il frammento d’una predella (pag. 181), 
rappresentante Nostro Signore sorretto nella 
tomba da un angelo ad ali spiegate, mentre 
la Madre e il Discepolo prediletto siedono 
piangendo al suolo, mostra il nostro artista 
nella sua maniera più vicina alla pittura 
francese e fiamminga. Quel debole nudo po- 
trebbe essere renano, e la Vergine una 
pleureuse borgognona, velata e piangente, 
tolta da un sepolcro. D'altra parte lo stesso 
artista è interamente toscano nei tre meda- 


glioni di una predella (pag. 181) dove lo 
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ROSSELLO DI JACOPO FRANCHI?: MADONNA E SANTI. 


stesso tema è ripetuto con un linguaggio di- 
verso e forse più intimo e alto. 

Non nella sua fase più attraente, ma in 
una che rappresenta il meglio del suo medio 
valore lo troviamo in una Madonna in trono 
(pag. 180) tra dodici angeli adoranti e mu- 
sicanti ©. La dignità e la grazia della Ver- 


gine, la vaghezza degli angeli, abbondanza 


1506 


dei panneggi dànno un vero diletto. 

Poi subitamente si passa a un modello di 
composizione più arido e fibroso. La Ma- 
donna col Battista, San Nicola e quattro an- 
geli musicanti (pag. 183) sembra infatti una 
versione economica e schematica di quella 
precedente (pag. 180). 


Né v'è miglioramento in un’altra Ma- 
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ROSSELLO DI JACOPO FRANCHI: MADONNA. FIRENZE, PALAZZO VECCHIO. 


donna con quattro santi (pag. 182) che si av- 
vicina anche più a un modo di disegnare 
i cui contorni sembrano di filo metallico. 
Quasi la stessa impressione ci fa la tavola 
(pag. 183) dell’antica raccolta Aynard, rap- 
presentante la Natività, con una Crocifis- 
stone nel pinnacolo, che è, di nuovo, soltanto 
una versione d’un quadro di mano del no- 
stro pittore, appartenente al marchese di 
Northapmton nel castello di Ashby (pa- 
gina 185). 

Il dottor Van Marle riproduce la compo- 
sizione Aynard come « scuola di Lorenzo 
Monaco » ‘2, e il ben noto trittico della rac- 
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colta Doria a Roma come « scuola del Mae- 
stro del Bambino vispo » ®. Ma quest’ulti- 
mo è certamente della stessa mano di quelli 
riprodotti alle pagg. 180, 182, 183. Certa- 
mente questa mano qui tremola un poco, ma 
rimane sostanzialmente la stessa, e io non 
sono certo che essa non sia quella del nostro 
piccolo maestro in un momento infelice. 
Perché soltanto i pittori non dovrebbero mai 
sonnecchiare? Se non proprio opere della 
sua mano, questi sono dipinti della sua bot- 
tega, ma non creazioni indipendenti, anche 
nel più modesto senso della parola. 


Si conoscono parecchi altri quadri « senza 


casa » di questo maestro, ma siccome a par- 
larne non impareremmo nulla. e anche me- 
no ne godremmo, passeremo oltre e dediche- 
remo un istante a Rossello di Jacopo Fran- 
chi. Ma non posso lasciare il Maestro del 
Bambino vispo senza citare una sua Annun- 
ciazione (pag. 184), che è di una fase assai 
vicina a Rossello, e notevole per ragioni ico- 
nografiche. Qui la Vergine non è stante come 
nell’arte romanica, o seduta su un seggio 
come nel periodo gotico, ma siede sul suolo. 
Senza dubbio questa novità fu suggerita 
dalla crescente predilezione pel tipo della 
« Madonna dell’Umiltà », la quale è sempre 
seduta su un cuscino o, senz'altro, sul ter- 
reno. 
Con Rossello di Jacopo Franchi si naviga 
a gonfie vele; il più ottuso ingegno non 
mancherà di riconoscere il tipo medio della 
sua opera, così bene rappresentato dal di- 
pinto firmato che ebbi la buona ventura di 
scoprire a Staggia. Giacché questa firma 
OPUS ROSSELLI FRANCHISC ci permise di 
dare questo nome a un gruppo di dipinti riu- 
niti dal professor Sirén e da altri, la tavola 
che la reca è d’un certo interesse per gli stu- 
diosi. Purtroppo. poco dopo la sua pubblica- 
zione, essa fu rubata. La riproduco (pa- 
gina 187) nella speranza che l’attuale pos- 
sessore venga così a sapere d’essere l’incon- 
sapevole detentore di una cosa rubata, e 
possa chiedersi se non sia bene restituirla 
“all'Italia, anzi a Firenze, data la sua impor- 
tanza come documento di arte fiorentina. Il 
merito artistico del dipinto, pur gradevole 
e anche dilettoso, è certo inferiore al suo 
interesse storico ‘*. 
Intorno ai grandi gruppi di dipinti che 
Rossello mandava fuori con parti scambie- 


voli, fabbricati in serie e piacevoli come 


ROSSELLO DI JACOPO FRANCHI?: MADONNA È CROCI. 
FISSIONE. FIRENZE, GALLERIA DELL'ACCADEMIA. 
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ROSSELLO DI JACOPO FRANCHI?: CASSONE NUZIALE. BERLINO, MUSEO FEDERICO. 


l’ultima vetturetta Ford, ce ne sono due più 
piccoli che possono o non possono essere 
suoi; e invece di perdere il tempo intorno a 
dipinti scadenti o leccati della prima ma- 
niera, colgo l’occasione per presentare 1 più 
problematici di questi quadri e per invita- 
tare chi sa a ricercare se siano proprio 
opera di lui. 

Dobbiamo citare in primo luogo un di- 
pinto « senza casa )». Rappresenta la Madon- 


na in trono, col Battista e i santi Giacomo, 
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Giuliano e Antonio abate (pag. 186). È d’un 
artista che deve aver conosciuto sia il Mae- 
stro del Bambino vispo che Bicci di Lo- 
renzo. In un circolo ristretto di probabilità 
questo basta a darci il bandolo della matas- 
sa, anzi a trovarlo nella mano di Giuliano, 
eloquente quanto una firma. Dev’esser pro- 
prio un’opera giovanile di Rossello. 

Dei due gruppi uno va verso Bicci di Lo- 
renzo e il Maestro del Bambino vispo, e 


l’altro verso Gentile da Fabriano. 
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ROSSELLO DI JACOPO FRANCHI?: CASSONE NUZIALE. FIRENZE, MUSEO NAZIONALE. 


In una saletta del secondo piano di Pa- 
lazzo Vecchio a Firenze è una Madonna 
dell’autore del primo gruppo (pag. 188), e 
Galleria dell’Accademia 


un’altra ve n’è, seduta, della stessa mano 


nella fiorentina 
(pag. 189), con una Crocifissione sull’alto. 
Hanno questi due dipinti una grazia mali- 
ziosa e una leggiadria che sembrano avvici- 
narli a Rossello, sebbene la tecnica ri- 
chiami piuttosto Bicci. E se la Crocifissione 
(pag. 191), che da Charles Loeser passò a 
Gregori Stroganoff e ha ora trovato asilo 
nella raccolta Maitland Griggs a Nuova York, 
è della stessa mano, come sembra più che ve- 
rosimile, quella mano aumenterà il valore 
della personalità artistica a cui potrà essere 
attribuita. Lionello Venturi l’ha data a Ma- 
solino, e infatti la grazia delle teste, l’espres- 
sione raffinata e la bellezza della composi- 
zione non sono indegne di questo squisito 
artista dell’alba del Rinascimento, di questo 
Ghiberti dei pittori. Disgraziatamente il di- 
segno è troppo debole e il colorito troppo 
leggiadro. Il Venturi ha ragione quando sen- 


te che qui si tratta di un pittore sotto l’in- 
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flusso di Masolino; ma non si può dire che 
nella costruzione della figura umana gli as- 
somigli, anche quando più da vicino lo imita. 
A me almeno non sembra che superi un 
Bicci, e, se avessi da dargli un nome, gli 
darei quello di Rossello. 

L’altro piccolo gruppo, quello più vicino 
a Gentile da Fabriano, è ottimamente rap- 
presentato da un’Epifania che appartiene a 
Miss Mary Dodge di Londra (pag. 190), e 
da un davanti di cassone del Museo di Ber- 
lino dove sono raffigurati vari svaghi signo- 
rili all’aperto (pag. 190). 

Altri esempi interessanti della stessa mano 
sono una predella nella Galleria fiorentina 
dell’Accademia ‘9, dove in un paesaggio sil- 
vestre vediamo san Nicola che salva una 
nave dal precipitare sugli scogli e su questi 
scogli san Francesco che riceve le Stimmate; 
e, nel Bargello, un davanti di cassone, che 
rappresenta una parata solenne all’esterno 
del Battistero fiorentino (pag. 192). 

Quest'ultimo dipinto, a chi ben lo osservi, 
è un anello di congiunzione tra le pitture già 


gentilesche e i prodotti più sicuri dell’arte di 


Rossello. Anche per questo dunque io pro- 
pendo ad attribuire tutto il gruppo a Ros- 
sello. La personalità artistica di questo pit- 
tore sì estenderebbe quindi molto al di là 
di quello che a rigore possano concedere i 
« contrazionisti »), ma non oltre ciò che per 
mio conto mi sento autorizzato a supporre. 
Perciò ho messo un interrogativo al nome di 
Rossello, per questo e per l’altro gruppo. e 
per altre singole opere dubbie; ma, come 
quasi sempre nei miei cataloghi, lho fatto 
con la sola intenzione d’indicare la via pre- 
sumibilmente più feconda. 

Se per Trecento si intende lo stile gotico 
della pittura fiorentina, esso cessa quando 
comincia ad apparire inconfondibile l’in- 
flusso di Donatello. di Masaccio e di Paolo 
Uccello. Tutti gli altri fiorentini « senza 


casa » che io conosco sono tocchi da questi 


ROSSELLO DI JACOPO FRANCHI?: CROCIFISSIONE. 


influssi, e se ne parlerà nella seconda parte 
di questo studio. Ma prima di chiudere que- 
sta voglio citarne aneéra uno. È un fram- 
mento di predella che rappresenta la Cro- 
cifissione (pag. 193), d’un’eloquenza, d’una 
leggerezza, d'una gaiezza fanciullesca nono- 
stante il soggetto, che ci portano vicino 
a Masolino e anche al Pesellino, sebbene il 
pittore riveli le sue origini prossime a Bicci 


e agli altri seguaci di Lorenzo Monaco. 
Agosto-ottobre 1930. 


BeRNARD BERENSON. 


(1) Solo dopo avere scritto questo articolo ho appre- 
so che questa tavola si trova oggi nella raccolta di Lord 
Rothermere. 

(2) Italian Schools, IX, fig. 126. 

(3) Ibid., fig. 135. 

(4) Di recente ho scoperto nei depositi della Galleria 
di Siena una Incoronazione e Trinità datata del 1439, ro- 
vinata ma firmata per esteso. 


(5) N. 3333, fot. Brogi. 
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UN'ALTRA OPERA DI MUZIO INTAGLIATORE DI CRISTALLI. 


Nel 1539 Giovanni Bernardi da Castel- 
bolognese intagliava per il cardinale Ales- 
sandro Farnese alcuni medaglioni in cri. 
stallo di rocca, che dovevano adornare dei 
candelieri ed una croce. Nel 1547 egli con- 
tinuava ancora il lavoro intagliando « quat- 
tro istorie della croce che li mancano ». 

Queste notizie risultano da alcune let- 
tere del Bernardi al cardinale e sono com- 
provate dal Vasari, il quale vide e descrisse 
dei cristalli per una croce e per due can- 
delieri, che par si possano identificare con 
i cristalli a cui si accenna nelle lettere del 
Bernardi. Di quei candelieri e di quella cro- 
ce non si conosce la sorte. È stato invece pos- 
sibile rintracciare la serie quasi completa 
dei cristalli: quattro che adornano oggi 
una cassetta del Museo di Copenaghen e 
quattordici altri che furono incastonati nel 
1581, ventotto anni dopo la morte del Ber- 
nardi, nei magnifici candelabri e nella mo- 
numentale croce d’argento dorato, che il 
cardinale Farnese fece eseguire dall’orafo 
faentino Antonio Gentile e regalò alla ba- 
silica di San Pietro. 

Vi sono rappresentate varie scene della 
vita di Cristo, tradotte nel cristallo da dise- 
gni di Perin del Vaga e di altri artisti, per 
mano del Bernardi e di alcuni suoi aiuti. 
Uno di questi collaboratori si firma, nella 
scena della guarigione della figlia di Jairo, 
così: MUZIUS ZA. F. ® (pag. 196). 

Di questo intagliatore era questa finora 
l’unica opera nota e la firma in parte in- 
comprensibile. Possiamo adesso far cono- 
scere un altro lavoro di sua mano, che è 


ricordato dallo stesso Bernardi, il quale lo 
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faceva eseguire proprio mentre attendeva a 
preparare i cristalli per la croce e pei can- 
delieri. 

Nella lettera del 28 luglio 1539 da Faenza, 
dopo aver ricordato cotesto intaglio dei cri- 
stalli, egli dice: « E più io faccio una croce 
di cristallo e una Pace fornita d’oro et ar- 
gento per Moriale, e più grande di quella di 
Valerio. E non voglio far più così; ché mai 
non si fornirebbe niente. Ma quando sarà 
fornita, io verrò a Roma: e non l’abbando- 
no, ché di continuo la sollecito appresso a 
due maestri che l'hanno in le mani e si farà 
con prestezza. Ma, bisognando che prima 
venga a Roma son per far quanto me co- 
manderà Vostra S.ria. Io lavoro continuo, 
acciò sian fornite tutte le cose a un mede- 
simo tempo, benché ho scripto più volte a 
Mr. Mariano, e mai non ha risposto cosa al- 
cuna e li narrai tutti li casi occorsi. » 

Il 12 agosto dello stesso anno, sempre da 
Faenza, ripeteva: « Appresso faccio una 
croce di cristallo più grande di quella di 
Valerio. Sarà fornita di oro et argento, e si- 
milmente una Pace di cristallo. Porterolla 
meco quando verrò a Roma, non mancherò. 
Piacerà l’opera mia a chi la vederà » ®. 

La croce di cristallo, che doveva rivaleg- 
giare in grandezza con un’altra di Valerio 
Belli, è perduta, la Pace invece rappresen- 
tante l'Adorazione dei Magi, si conserva an- 
cora nella basilica di Monreale, custodita 
gelosamente nel tesoro della cappella di 
San Castrense (pag. 195). È intagliata in cri- 
stallo di rocca con lavoro ad incavo ed è 
argentata nel rovescio; porta incisa la firma 
non del Bernardi, ma di quel Muzio che 


MUZIO: PACE IN CRISTALLO DI ROCCA E GUARNIZIONI IN ARGENTO DORATO. 
MONREALE, BASILICA: CAPPELLA DI SAN CASTRENSE (fot. Ist. Luce), 


MUZIO: CRISTALLO CON LA GUARIGIONE DELLA FIGLIA DI JAIRO. 
ROMA, BASILICA VATICANA, TESORO (fot. Sansaini). 


eseguì il cristallo vaticano. Può sembrare 
strano che il Bernardi portasse al cardinale 
un’opera colla firma di un altro maestro, 
ma nella lettera egli dice francamente di 
aver affidato l’opera a « due maestri che 
l’hanno in le mani ». Uno di questi era cer- 
tamente Muzio. 

Per fortuna questa volta la firma è com- 
pleta e spiega le abbreviazioni di quell’altra 
che si conosceva: MUZIUS. D. ZAGARO- 
LELE MAGARI 

Non si può certo asserire che in quest’o- 
pera l'artefice riveli grandi doti. Vi si ri- 
trova quel fare freddo e compassato che si 
scorge nel cristallo vaticano, quelle pieghe 
che sembrano fatte col pettine, quelle mani 


gonfie, senza presa e storte al polso, e nei 
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volti, modellati come a bioccoli, le solite fat- 
tezze sgarbate. L'Adorazione dei Magi di 
Monreale è inferiore anche nella composi- 
zione. Le figure dei re Magi che offrono i 
doni con tanta mala grazia, la Madonna, 
e il san Giuseppe, inclinato nell’atto di sor- 
reggersi la veste in una attitudine cara ai 
manieristi, appaiono colossali, allungati a 
bella posta. Le altre figure son assiepate 
dietro senza senso di lontananza ed il grup- 
po è chiuso da quegli animali che non sono 
meno goffi degli uomini. Sul collo del cam- 
mello sta come sospeso un fanciullo che 
suona una tromba. 

Per voler raggiungere aspetti plastici che 
son poco consoni allo spirito dell’intaglio, 


l'artefice cade in aspetti di una pesantezza 


inerte. Il Bernardi, che conosceva così bene 
quali effetti si posson ricavare dalle traspa- 
renze del cristallo e che sapeva mantenere 
alle sue figure una leggerezza quasi incor- 
porea, sorvegliò l’opera acciocché si facesse 
con prestezza, ma nulla ci mise del suo. Do- 
vette lavorare piuttosto alla croce, che dalle 
lettere sembra gli stesse molto a cuore. Mi 
pare invece che il nostro Muzio lo aiutasse 
anche in un altro dei cristalli vaticani, in 
quello dove è raffigurato il centurione che 
invoca l’aiuto di Cristo e dove, in alcune pie- 
ghe pettinate, par di scorgere la sua mano ‘©. 
Sarebbe questa un’altra conferma della sua 
collaborazione col Bernardi, ed anche il cri- 
stallo vaticano potrebbe pertanto assegnarsi 
allo stesso tempo degli altri e della Pace. 
La differenza di stile si può spiegare an- 
che colla diversità dei modelli e con la vi- 
sione differente dei due maestri. Il divario 
si scorge anche nelle architetture. Il Ber- 
nardi si limita a delinearle, Muzio nelle due 
colonne della Pace cerca di renderne il ri- 
levo ed il gioco delle ombre. Ma anche que- 
sti possiede una notevole sensibilità nell’ac- 
costare i vari piani e nel rendere i trapassi 
chiaroscurali; la sua abilità tecnica rivela 


sempre la buona scuola cinquecentesca ed 


‘un’epoca assai lontana ancéra dallo schema- 


(1) Rimando per le altre notizie all’articolo di ERNST 
KRIS in « Dedalo », IX, 97-111, e al volume dello stes- 
so autore: Meister und Meisterwerke der Steinschneide- 
kunst in der italienischen Renaissance, Vienna, 1929. La 
firma di Muzio vi era erratamente letta MUZIUS. S. A. F. 
e le due ultime lettere interpretate: aurifex faentinus. La 
guarigione miracolosa intagliata nel cristallo è da rife- 
rirsi al passo di Matteo 9-25. 


(2) A. RONCHINI, in « Atti e memorie della R. De. 
putazione di Storia Patria per le provincie modenesi e 
parmensi », IV, 10. 

(3) Credo che Zagaroli sia il cognome: Muzius de 
Zagaroli, Muzius Zagaroli. Misura del cristallo mm. 120 
per 73, misure di tutta la Pace alt. cm. 22, largh. cm. 13 
e mezzo 5 


tismo del seicento nell’intagliare i cristalli. 

L’altro maestro ricordato nella lettera del 
luglio dovette esser l’orafo che attendeva 
con Muzio ad incorniciare nella custodia di 
argento dorato la Pace e che accordò il suo 
stile largo e vigoroso a quello rude dell’inta- 
gliatore. Chi sia non si può dire. Nella lette- 
ra è citato un maestro Mariano, che da alcu- 
ni si è voluto identificare col Manno della 
cassetta Farnese, ma dal contesto appare 
chiaro che egli attendeva ad altri lavori ‘9. 
Nemmeno è facile congetturare la data pre- 
cisa in cui il dono del cardinale Farnese per- 
venne a Monreale, poiché il Farnese fu car- 
dinale di quella basilica dal 1536 al 1573 
e negli inventari del tesoro l’oggetto non è 
ricordato ‘9. Esso dovette passare dal tesoro 
della cattedrale in quello della cappella di 
san Castrense, che fu terminata soltanto nel 
1601; la croce di cristallo pervenne proba- 
bilmente a Monreale, perché ancor oggi si 
conserva insieme colla Pace una croce, ma 
è d’argento del secolo XVIII e di scarso va- 
lore. Essa forse sostituì quella del Bernardi. 

La Pace, anche se il suo valore artistico 
non è grande, per la firma che porta e per 
esser connessa alla scuola del Bernardi, 
viene a portar luce sulla storia della glittica 
nel suo periodo più glorioso. 


Luirci Braci. 


(4) Riprodotto in « Dedalo », IX, pag. 106. 

(5) THIEME-BECKER, Kiinstlerlexicon sotto Bernar- 
di e Mariano. 

(6) Per gli inventari della basilica vedi MILLUNZI, 
Il Tesoro, la biblioteca ed il tabulario della chiesa di 
Santa Maria Nuova in Monreale, « Arch. St. Sic. », n. 
3. XXVIIT, 1903. Dal cardinal Farnese, dal 1539 al 1542, 
fu erogata la somma di onze ottocento per acquisti di 
oggetti preziosi. Sono nel 1567 ricordate due paci di ar- 
gento: « Una paci di argento grandi con la figura della 
natività di nostro Signore con dui scudi allipedi di re 
guglieimo et di lo cardinale Farnese et la guarnizione 
atorno et lo manico di rame, una paci piccola con la im- 
magine della resurrezione et dui scudi deli arme del re 
Guglielmo et del cardinale Farnese allipedi con tri poma 
di sopra. » 
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GIORGIO MASSARI, ARCHITETTO VENETO. 


L'interesse, certo soverchiante, delle ma- 
nifestazioni pittoriche a Venezia nel Sette- 
cento ha faito ben poco considerare quanto 
d’architettura e di scultura si fece in quella 
città in quel secolo. Naturalmente, l’impor- 
tanza artistica dei Bonazza, di Gian Maria 
Morlaiter e del Marchiori, del Tirali, del 
Massari e del Temanza, per nominarne al- 
cuni, non è paragonabile a quella di un 
Tiepolo o d'un Guardi; ma tuttavia a 
quegli architetti e scultori si devono non 
poche opere degne. E conviene riconoscere 
che per una definizione dell’ opera loro 
molto resta ancéra da fare, anche se in que- 
sti ultimi tempi s'è cominciato a studiarli; 
il che del resto si potrebbe ripetere per 
molti architetti e scultori del nostro Sette- 
cento. 

Chi andando ai Gesuati o alla Pietà non 
avrà occhi che per quanto il Tiepolo vi fe- 
ce, potrà dolersi, com’è avvenuto 0), del le- 
game poco cordiale che v'è tra le pitture 
tiepolesche e la compassata architettura di 
quelle chiese. Ma se vi andrà badando al 
modo in cui quegli edifici furono composti, 
cercando di comprenderli, ne apprezzerà 
l’ideatore. 

Fu questi Giorgio Massari veneziano, del 
quale neppure conoscevamo gli anni della 
nascita e della morte. Nacque intorno al 
1686, morì il 20 dicembre del 1766 ©@). 

Quando il Massari si formò, nel primo 
decennio del Settecento, era da tempo ve- 
nuto a mancare il maggiore artista, anzi il 
gran maestro dell’architettura barocca ve- 
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neziana, Baldassare Longhena, morto nel 
1682. Più recente era la morte, avvenuta 
nel 1699, dell’altro ragguardevole architetto 
secentesco operante a Venezia, Giuseppe 
Sardi. 

D'altra parte s'andava affermando An- 
drea Tirali, l’architetto della cappella del 
Sacramento ai Santi Giovanni e Paolo, de- 
corata poi dal Piazzetta, delle facciate dei 
Tolentini e di San Vitale, della chiesa della 
Santissima Trinità a Chioggia e di altre fab- 
briche. 

Questo serve ad indicare qual’era il mu- 
tamento di tendenze che stava avvenendo 
al tempo della giovinezza del Massari. 
Tanto il Longhena era propenso a dare alle 
sue architetture un carattere pittorico, con 
vigorosi risalti chiaroscurali nelle masse ed 
esuberante decorazione, altrettanto il Ti- 
rali tendeva a più semplici effetti di orga- 
nica architettura. Questa ricerca del Tirali 
doveva facilmente sboccare in un rinnovato 
studio del Palladio, in derivazioni dalle sue 
opere. Veramente, le derivazioni dal Palia- 
dio a Venezia erano state tutt'altro che rare 
anche nel Seicento. Basta pensare agli ele- 
menti palladiani che si notano nelle fabbri- 
che del Longhena: ad esempio, il grande 
ordine di colonne composite della facciata 
di Santa Giustina, i finestroni in forma di 
grande lunetta nella chiesa della Salute e 
nel Duomo di Chioggia. Ma si tratta, ap- 
punto, di elementi, assorbiti nel carattere 
d'insieme di quelle fabbriche d’un cinque- 
centismo esuberante, barocco in superficie, 


GIORGIO MASSARI?: LA BARCHESSA DELLA VILLA POLA A BARCON (TREVISO) 


(fot. R. Soprintendenza, Venezia). 


che non è certo palladiano, ma piuttosto 
sansoviniano, come ha bene rilevato Giu- 
seppe Fiocco ‘), sansoviniano se si pensa 
non soltanto al Sansovino in persona ma 
anche agli sviluppi che le sue opere più 
mosse di chiaroscuro, più’ pittoriche aveva- 
no avuto a Venezia nella seconda metà del 
Cinquecento ed anche nel primo Seicento, 
com'è facile vedere anche nella scultura, dal 
Vittoria al Campagna, e in quella decora- 
zione che ancdra si chiama, più o meno pro- 
priamente, sansovina, nella quale gli ele- 
menti manieristici sono interpretati con 
gusto pittorico del tutto veneziano. 

Anche nelle architetture del Sardi l’im- 
postazione cinquecentesca facilmente s'av- 


verte e se in generale essa è sopraffatta da 


un risalto di elementi e da una esuberanza 
decorativa analoga a quella del Longhena, 
nelle opere più sobrie quella impostazione 
ancor più si nota, come ad evidenza nella 
facciata di San Lazzaro dei Mendicanti eret- 
ta intorno al 1675 e derivante in tutto dalle 
opere del Palladio. 

Nel Tirali poi l’accostamento al Palladio 
avviene proprio nell’insieme e si nota già la 
tendenza ad una interpretazione classicista 
dell’ opera del genialissimo cinquecentista. 

La derivazione dal Palladio, troppo fe- 
dele anzi per essere felice, è certo evidente 
nella facciata di San Vitale, del Tirali, che 
ricorda specialmente quella di San France- 
sco della Vigna. Quell’opera del Tirali è 


certo frigida e artisticamente mancata, ma 
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GIORGIO MASSARI: FACCIATA DELLA CHIESA DI SANT'ANTONIO 
A UDINE (fot. R. Soprintendenza, Venezia). 


è per noi un indice del gusto che s'andava 
formando. già indirizzato al neoclassici- 
smo. (Questo del resto non ci sorprende, 
perché si sa bene che tra la fine del Sei- 
cento e il primo Settecento avvenne una 
crisi generale dalla quale sortì da una par- 
te il barocco tardo e dall’altra l’avviamento 
neoclassico. 


Ma, a parte anche la facciata di San Vi- 
tale, che per quanto sintomatica resta sem- 
pre un’opera mancata, nelle altre opere ve- 
ramente degne del Tirali si nota sempre, 
come ripeto, un gusto assai diverso da quel- 
lo di un Longhena. 

Contemporaneo del Tirali fu il geniale 
Frigimelica, l'architetto di Santa Maria del 
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Torresino a Padova e di San Gaetano a Vi- 
cenza, l’iniziatore della villa di Stra poi di- 
versamente compiuta. Egli dimostrò una 
così animosa vigoria, un senso così gran- 
dioso e movimentato delle masse e degli 
spazi, da non meritare l’odierno oblìo. Ma 
la sua opera a Venezia si limitò, a quanto 
sembra, al compimento del palazzo Pisani e 
nel caso nostro converrà tenerlo in disparte. 

Se il Tirali fu in qualche modo propenso 
a un ritorno al Palladio, a studi palladiani 
si volse anche il Massari, e ne vediamo gli 
effetti in opere sue distanti di tempo tra loro. 

Basta intanto leggere nel Crico ‘® la de- 
serizione del palazzo, ora distrutto, eretto 
dal Massari verso il 1720 per i conti Pola a 
Barcon nel Trevigiano, palazzo ricordalo 
con grandi lodi dagli antichi scrittori, per 
vederci innanzi, almeno come schema, una 
villa neopalladiana di forma quadrata che 
ha al centro, in due piani, due grandi sale a 
croce greca, delle quali quella superiore con 
una cupola all’incrocio dei bracci; e poi al- 
l’esterno ogni facciata «con bell’ordine ar- 
chitettonico sovra un basamento. » 

E se è possibile, come credo, far risalire al 
Massari la barchessa di quel palazzo, tuttora 
conservata (pag. 199), anche in essa si po- 
trà osservare un forte richiamo al Cinque- 
cento palladiano. 

Anche ai Gesuati, la prima chiesa eretta 
dal Massari a Venezia, sono evidenti le de- 
rivazioni dagli esemplari palladiani, ma spe- 
cialmente c’interessa come ciò in concreto 
avvenne. 

L'insieme della facciata dei Gesuati (pa- 
gina 200), con un grande ordine di colonne 
composite sormontato da un frontispizio 
triangolare, ricorda evidentemente la parte 
centrale della facciata di San Giorgio Mag- 
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giore, mentre il portale con due colonne co- 
rinzie è invece abbastanza vicino a quello 
della chiesa del Redentore. La derivazione 
da quest’ultimo edificio è manifesta nell’in- 
terno dei Gesuati (pag. 201); nell’una e nel- 
l’altra chiesa un grande ordine di mezze co- 
lonne corinzie a coppie costituisce il motivo 
base della composizione, mentre negli inter- 
valli saprono, con degli archi, le cappelle. 
Il Massari tenne anche presente in qualche 
modo il grandioso motivo palladiano delle 
colonne libere in cerchio nel coro e ce ne 
diede una riduzione, tutta sua, nell’architet- 
tura dell’altar maggiore che risalta sullo 
sfondo del coro con due colonne libere al 
centro. 

Tuttavia giova osservare quanto tali de- 
rivazioni dal Palladio siano esteriori. Le ali 
della facciata di San Giorgio Maggiore non 
sono due semplici motivi laterali, ma fanno 
parte di una specie di seconda facciata con 
un ordine minore che continua dietro le co- 
lonne del grande ordine centrale e tende a 
culminare nel vertice di un amplissimo 
triangolo che risponde a quello minore del 
frontone dell’ordine centrale. V’è insomma 
nella facciata di San Giorgio, come in quella 
del Redentore, quell’effetto di quinte già 
notato, ottenuto anche con lo stacco delle 
bianche facciate sul rosso della costruzione 
in cotto, effetto che se si vuole può anche 
dirsi scenografico, e deriva da una visione 
prospettica che presuppone una visione spa- 
ziale, di uno spazio ideale, s'intende. 

Nulla di questo nella facciata dei Gesuati, 
nella quale, d’altra parte, si nota agli estremi 
un motivo che ne addolcisce lo stacco, per 
la stessa ragione per la quale all’interno della 
chiesa gli angoli della navata sono smussati 
dal movimento delle pareti. Questa soluzio- 
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GIORGIO MASSARI: CORTILE DEL PALAZZO GRASSI ORA STUCKY (fot. Alinari). 


ne è ancòra tipicamente barocca, e v'è pure 
del barocco nel movimento della trabeazio- 
ne all’interno, nella grandiosità spaziosa 
della mirabile cappella maggiore. Se poi la 
disposizione dei due campanili accanto alla 
cupola è un richiamo al Palladio, lo è non 
meno all’interpretazione datane dal Lon- 
ghena alla Salute. 

Il motivo compositivo della facciata dei 
Gesuati lo ritroviamo più tardi nella chiesa 
di Sant'Antonio a Udine (pag. 202), ma in 
forme assai più personali. Qui ormai la de- 
rivazione palladiana diventa qualcosa di ge- 
nerico, o meglio è del tutto assimilata, in 
una interpretazione di suprema eleganza, 
non gelida ma viva, sentita. Si noti la snel- 
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lezza aggraziata delle proporzioni, sia nel- 
l'insieme che nel portale; il modo com'è 
posto nel timpano lo stemma sostenuto da 
due angeletti, la misurata partizione, la so- 
bria decorazione delle pareti tra le colonne 
con nicchie e statue ai lati e un ovato con il 
busto del patriarca Dolfin al centro. 

Con lo stesso senso ci appare un motivo 
palladiano nella facciata del palazzo Vec- 
chia ora Romanelli a Vicenza (pag. 203) ac- 
centuata al centro da un nitido ordine di 
colonne ioniche sormontate da un frontone 
triangolare. 

Gli aspetti neopalladiani, evidenti, di al- 
cune architetture del Massari non mi sem- 
brano quindi tali da doverli in blocco spie- 
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GIORGIO MASSARI: LO SCALONE DEL PALAZZO GRASSI ORA STUCKY (fot. Giacomelli). 


gare come un materiale e astratto ritorno 
all'opera del grande cinquecentista divenu- 
ta un nuovo dogma intellettuale (cosa che 
avvenne) e neppure come una ripresa vera 
e propria del gusto palladiano anche in di- 
verse forme, mancando la cristallina com- 
plessità volumetrica propria dell’architettu- 
ra del Palladio. 

Tali aspetti non sono che manifestazio- 
ni della ricerca di una nuova sobrietà deco- 


rativa, di una bella armonia di rapporti. 
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Quegli ordini di colonne, quei frontoni 
che sopra culminano, nitidi, senza frangi- 
menti, sono un nostalgico richiamo, ch'era 
nei gusti del tempo, alla classica purezza. È 
in concreto, qui nel Veneto, ove gli echi pal- 
ladiani non erano ancor spenti, era tanto più 
naturale che ci si volgesse al Palladio, ma- 
gari sentendo in lui solo del purismo. Ma del 
resto, com'è noto, il movimento neopalladia- 
no fu un fatto internazionale. A chi sia per- 
suaso del danno che recò all’arte la tendenza 
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a toglier di peso, materialmente, dalle opere 
palladiane motivi per nuove opere, converrà 
poi riconoscere che quello fu il maggior pe- 
ricolo che il nostro architetto potesse incon- 
trare, dal quale si salvò, e non sempre, con 
le sue risorse personali, con la sua sensibilità 
nell'interpretare quei motivi. 

D'altra parte quel moderato riformista 
del Massari non doveva considerare in modo 
ostile le opere del poco barocco Seicento ve- 
neziano, specialmente le più sobrie, tanto 
da trarne qualche ispirazione. Ad esempio, 
che nel palazzo Grassi, del Massari (pagi- 
na 205), il primo piano abbia un carattere 
che rammenta le più semplici opere del 
Longhena mi pare abbastanza evidente; ma 
tale semplicità, di gusto cinquecentesco, che 
nel Longhena era un aspetto secondario, in- 
teressante tuttavia a mostrare un sostrato 
che a volte affiorava, nel palazzo del Massari 
diventa più chiara, è l'impronta di tutto 
l’edificio, ancor più notevole del resto. An- 
zi il carattere proprio di questa costruzione 
del Massari tanto più s’avverte di fronte 
al palazzo Rezzonico del Longhena, sul- 
l’altro lato del Canal Grande (pag. 207), 
palazzo completato sì dal Massari stesso nel- 


l’ultimo piano, ma certamente in base ai 


. progetto longhenesco ‘. Gli intensi effetti 


chiaroscurali, che dànno alla facciata del 
palazzo Rezzonico un così vivace carattere 
pittorico, in quello Grassi scompaiono com- 
pletamente. Il basamento non è tutto fa- 
sciato di zone continue di bugnato, ma è 
rivestito di nitidi conci, tagliati con regola- 
rità. La collocazione delle sovrapposte fi- 
nestre nel basamento fa pensare sì al palaz- 
zo Pesaro del Longhena, ma in concreto le 
forme sono così diverse che allora si po- 


trebbe anche ricordare il palazzo Corner 


del Sansovino e vari altri palazzi nei quali 
appare quel motivo. 

Anche il bel portale della stessa facciata 
del palazzo Grassi non ha nulla di massic- 
cio e le sue forme sono segnate da molte- 
plici sottili modanature. Nei due piani poi 
manca ogni forte risalto di masse, di co- 
lonne, di ornati sculturali; solo paraste, 
stese, rase, nitidezza di trabeazioni, chiara 
distribuzione di elementi. E all’edificio s°in- 
tona la classicheggiante nobiltà del cortile. 
con un ordine di colonne libere tutt'intorno 
(pag. 206), l'ampiezza luminosa dello sca- 
lone (tavola fuori testo e pag. 208). 

Consideriamo poi l’altare che il Massari 
eresse nella sala grande da lui rinnovata 
della Scuola di San Giovanni Evangelista 
(pag. 212). Certo, come insieme, quell’altare 
ricorda ancora quelli del Longhena, come li 
ricordano, in una interpretazione classi- 
cheggiante, quelli eretti pure dal Massari nel 
Duomo di Udine; ma in tali altari v'è un 
senso delle proporzioni che pure rammenta 
il Cinquecento avanzato, tanto più se si tien 
conto della loro nitidezza. 

D'altra parte nell’altare della Scuola di 
San Giovanni Evangelista assai conta V'ef- 
fetto coloristico tanto delicato dei marmi 
chiari, bianchi nelle incorniciature, a chiaz- 
ze violacee nelle colonne e negli specchi, 
colore che si ripete nel pavimento. 

Nella chiesa della Pace a Brescia (pagi- 
na 213), eretta dal Massari per i Filippini, 
v'è certo una così complessa distribuzione 
degli spazi (ne appare lo schema nella pian- 
ta, pag. 215), un così variato movimento, nel 
risalto delle colonne, nello spezzarsi della 
trabeazione in rispondenza dei molteplici ar- 
chi che segnano la curva delle volte, da non 


potersi concepire un’opera simile senza l’an- 
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GIORGIO MASSARI: ALTARE NELLA SALA GRANDE DELLA SCUOLA DI SAN GIOVANNI 
EVANGELISTA A VENEZIA (fot. Giacomelli). 


teriore tradizione barocca. Ma tuttavia il ri- 
sultato complessivo, che è quello che poi 
conta, è d’un barocco così cadenzato da non 
esser più tale. A questo contribuisce sia il 
modo in cui ogni parte è delimitata da in- 
corniciature molteplici, sia lo stacco delle 
lustre colonne, marcato anche dal loro colo- 
re, con un effetto che ricorda la policromia 
non diffusa ma isolata di certa scultura del- 
la stessa età. 

Anche la facciata, incompiuta, della stes- 
sa chiesa, che vediamo nella stampa del 
Maccaruzzi (pag. 214), era stata concepita 
dal Massari con tanta chiarezza, da avere 


un aspetto più classicheggiante che non ba- 
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rocco, non solo nel palladiano portale (si- 
mile a quello della chiesa di Sant'Antonio a 
Udine) e nell’ordine delle colonne, ma in 
tutto l’insieme, nel senso dei rapporti. 

La derivazione barocca è certo evidente 
nella piccola chiesa di Santo Spirito a Udine 
incompiuta all’esterno e in parte deturpata 
all’interno dalla moderna decorazione (pa- 
gina 216). Tale derivazione appare sia nella 
pianta, che è tutta un succedersi di tenui 
curve, che nell’alzato, con quei sonori arco- 
ni che sorgono altissimi sulla trabeazione 
vivacemente mossa del grande ordine di pi- 
lastri corinzi. 


Si comprende quindi pure in quale forma 


GIORGIO MASSARI: TERNO DELLA CHIESA DELLA PACE A BRESCIA. 


GIORGIO MASSARI: PROGETTO PER LA FACCIATA 
DELLA CHIESA DELLA PACE A BRESCIA. DA UNA 
STAMPA DI BERNARDO MACCARUZZI. 


il Massari dovesse sentire quei motivi del 
barocco tardo, del rococò, che erano diffusi 
e gustati al tempo suo. Spesso vediamo qual- 
cuno di quei motivi nelle sue opere, ma in- 
teso in un modo particolare. 

Così nel salone della Scuola di San Gio- 
vanni Evangelista (pag. 217), specialmente 
nella zona che gira in alto per ogni lato. con 


finestre ovali separate da fasce adorne al 
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sommo di una specie di cartella tutta ondu- 
lata. Così pure negli altari della chiesa della 
Pace a Brescia, specialmente nel loro coro- 
namento, e in quello della Badia di Curzola 
(pag. 218) sormontato da un timpano addi- 
rittura borrominesco, e in quello tanto am- 
mirevole ov'è la venerata immagine della 
Vergine nel santuario delle Grazie a Udine, 
con un coronamento di tipo barocco tardo. 
E poi nei cibori squisitissimi della Pietà, dei 
Gesuati e della Fava e sopratutto nel mira- 
bile altare del Sacramento nel Duomo di Pa- 
dova. Ecco appunto in questo altare (pagi- 
na 219) il tempietto che al centro sovrasta, 
con il caratteristico inarcarsi del timpano 
che racchiude una conchiglia, e il cupolino 
in forma di bulbo, così preziosamente ele- 
gante anche nelle curve sagome che lo scom- 
partiscono, da rammentare certe maioliche 
del tempo. Elementi, si dirà; elementi si- 
gnificativi se comprendiamo come il Mas- 
sari li intese. Anche i motivi rococò si chia- 
rificano, acquistano una misurata elegan- 
za, una loro nitidezza. È proprio questa 
interpretazione che in concreto dà un ca- 
rattere unitario all’arte del Massari, ne co- 
stituisce il nucleo costante, dà coerenza a 
quanto astrattamente sembrerebbe dispa- 
rato. 

Certo, chi solo comprende gli artisti radi- 
cali, quelli cioè che operano anche nel gu- 
sto un rinnovamento che vuol tagliare i pon- 
ti con l’età anteriore, non potrà apprezzare 
la delicata e, se si vuole, limitata arte del 
Massari. Già al tempo suo uno degli anti- 
barocchi più decisi, quell’arido razionalista 
teorizzante dell’abate Lodoli, aveva trovato 
molto da dire sulla chiesa della Pietà ‘9, e 
il Milizia nelle sue Memorie degli architetti 


non s'era degnato di nominare il Massari, né 
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gli altri veneziani del suo tempo ‘?; finché il 
Selvatico ingiustamente rilevò la pesantezza 
delle sue opere e Amico Ricci © ne diede 
uno sfavorevole giudizio perché esse « incli- 
nano piuttosto ad uno stile ibrido il peggiore 
di tutti quanti mai ne sorsero. ») È soggiun- 
geva il Ricci sentenziosamente: «noi ante- 
poniamo sempre un edificio il quale indichi 
chiaramente, anche nella sua corruzione, 
l’epoca nella quale è nato, a quello che di- 
mostri i deboli tentativi di una riforma che 
unisce due maniere l’una opposta all'altra. » 
Sembrerà forse curioso mettersi oggi a 

. polemizzare con il marchese Amico Ricci 
-buon’anima; ma non tanto se pensiamo che 
quel suo giudizio potrebbe avere anche oggi 
per taluno qualche valore. Se veramente vi 

| fosse nell’architettura del Massari un'ibri- 
— da unione di due maniere l’una opposta al- 
l’altra, mancherebbe certo quella coerenza 
senza la quale non vi può essere arte. Ma se, 
invece di badare alle astratte derivazioni, 
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vediamo come in concreto si realizzarono, il 
contrasto non lo noteremo. Fatto sta che il 
marchese Ricci vedeva nel Massari delle in- 
tenzioni di radicale riforma che l’artista non 
ebbe certo: « Giorgio Massari fu uno di quei 
pochi architetti veneti che al pari del Tirali 
si era fitto in capo di essere uomo da tanto 
da convertire in un nuovo lo stile presente. » 
E credendo giusto di vedere in lui questo 
tentativo e poi nelle opere qualche residuo 
barocco, per quanto trasformato, doveva ben 
dire che « allo scopo al quale egli aveva di- 
retta la sua riforma giammai non perven- 
ne. ) Senonché nulla ci autorizza a vedere 
proprio nel Massari un simile tentativo. 
Ecco invece, se dobbiamo credere al 
Memmo, il Massari alle prese con quel ra- 
dicale teorico del padre Carlo Lodoli: «Io 
ben m’avveggo caro padre mio che ella a 
forza di voler ragionare colla geometria colla 
meccanica e colla statica alla mano vorrebbe 


ridurmi ad essere un perfetto architetto in 
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GIORGIO MASSARI: I 


VTERNO DELLA CHIESA DI SANTO SPIRITO A UDINE (fot. Brisighelli). 


ESE 


LA SALA GRANDE DELLA SCUOLA DI SAN GIOVANNI EVANGELISTA A VENEZIA, 
RINNOVATA DAL MASSARI (fot. Giacomelli), 


GIORGIO MASSARI: LA CAPPELLA DEL CROCIFISSO NELLA CHIESA DELL’ABBAZIA DEI 
MINORI OSSERVANTI PRESSO CURZOLA. DA UNA STAMPA DI CARLO ORSOLINI. 


ogni angolo e in ogni buco. » E per difen- 
dersi dal razionalismo il Massari s’appella- 
va a un altro dogma, quello della perfezione 
degli antichi ed esclamava contro il saccente 
illuminismo di quel padre: « Quando mai 
prima d’ora si è fatta entrar la logica nel- 
architettura?» Non poteva il Massari pre- 
sentare qualche disegno tutto nuovo? Si 
seusava di non farlo per non andare contro 
al gusto del pubblico, ma certo non l’avrà 
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fatto anche per non andar contro al suo. 
quel suo gusto che era ben vivo per darci 
opere sentite, quali mai derivarono solo dal 
calcolato opportunismo di chi vuole piacere 
al pubblico. Certo si può ben dire che il 
Massari appartenne ad un periodo di tran- 
sizione, che anche in altri architetti si ma- 
nifestò analogamente, ma nelle sue opere fe- 
lici credo che si possa sentire quel tanto 
d’arte da dar loro un certo valore indipen- 


GIORGIO MASSARI: L'ALTARE DEL SANTISSIMO NEL DUOMO DI PADOVA (fot. Viali), 


PARTICOLARE DELL’INTERNO DELLA CHIESA DELLA PIETÀ (fot. Bohm). 


dentemente da ogni considerazione di svol. 
gimenti storici. Se un limite s’avverte, se 
v'è qualche manchevolezza questa consiste 
in stonature, in momenti di minore sensibi- 
lità. Ecco ad esempio alla Pietà il troppo 
pesante e freddo altar maggiore che contra- 
sta con le squisitezze lineari di quell’interno. 

Se si pensa alle generali correnti del gu- 
sto artistico, bisogna riconoscere che l’avvia- 
mento neoclassico del Massari non fu nel- 
l’insieme nulla di veramente personale. Già 
a Venezia il Tirali l’aveva in questo prece- 
duto e fuori di Venezia era un movimento 
diffuso; pensiamo al Juvara, coetaneo del 
Massari, al Galilei di pochi anni più gio- 


vane del nostro ma a lui premorto lascian- 
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do opere ben più veramente neoclassiche, 
certo per i suoi giovanili contatti con l’ar- 
chitettura d'Inghilterra, donde poi ci venne 
il classicismo più radicale . 

Quello che c’interessa è il risultato arti- 
stico che il Massari raggiunse nelle sue 
opere, a comprendere il quale giova tener 
conto del peculiare accento dato da quel. 
l'architetto al suo neoclassicismo. 

Fu propria del Massari non tanto un’ar- 
chitettura di forti risalti, ma di tenui e mol- 
teplici aggetti, tutta sottolineata da cornici 
sottili, da ripetute modanature. Questo ap- 
pare non solo nell’insieme ma anche nei 
particolari, disegnati con grande amore. Al- 
cuni ne ho già notati, altri dovrei notarne, 
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PARTICOLARE DELLA CAPPELLA MAGGIORE DELLA CHIESA DELLA PIETÀ (fot. Bohm). 


come le porte interne della chiesa di Santo 
Spirito a Udine, così semplici ma pure squi- 
site in quel ripetuto zig-zag lineare, e quelle 
poi tanto originali nell’interno dell’oratorio 
della villa Negri a Istrana, con timpani di ec- 
cezionale aggetto, ma così graduato e ani- 
mato da tante strisce sottili da ottenersi un 
effetto ancora borrominesco, e da far mol- 
to riflettere sulla natura e l’origine di quel 


linearismo anche quando vale a disegna- 
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re i più pacati e regolari motivi classici. 
Anche se pensiamo a quella chiesa della 
Pace a Brescia che è tra le opere del Mas- 
sari di più vasto respiro, giova notare come 
in essa non vi sia massa o zona inerte; stac- 
cano le colonne, anche nel colore, staccano 
gli archi ripetutamente profilati nella ten- 
sione delle fasce molteplici e le pareti sono 
alleggerite da eleganti transenne tutte tra- 
forate, da nicchie, da snelli festoni. E se ai 


GIORGIO MASSARI: LA CAPPELLA MAGGIORE DELLA CHIESA DELLA FAVA 
A VENEZIA (fot. R. Soprintendenza, Venezia). 


Gesuati vè un certo risalto plastico non € 
quello l’aspetto più felice di tale chiesa. 
Quel risalto vi è pure nell’altare della 
sala grande della scuola di San Giovanni 
Evangelista. ma non tanto se si pensa al va- 
sto ambiente e ancor più alia intonazione 
dei marmi chiari. essenziale alla stessa ar- 


chitettura. E si noti con quanta eleganza. 


con quanta misura è ordinato tutto l’insie- 
me della decorazione di quella sala. sia nel- 
la parete dell’altare. scompartita da para- 
ste scanalate. alleggerita dal vano delle sem- 
plici porte. dai riquadri sovrapposti. sia in 
quella di fronte. ove tra le bifore quattro- 
centesche il Massari sistemò. accordandolo 


assai bene al resto. lo snello portale che dà 
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GIORGIO MASSARI: PARTICOLARE DELLA PRECEDENTE CAPPELLA (fot. R. Soprintendenza, Venezia). 


accesso alle altre stanze della Scuola, sor- 
montato da un attico adorno di un bassori- 
lievo. E nelle altre due pareti più vaste sono 
posti con brevi intervalli gli antichi quadri 
della Scuola, solo incorniciati da fasce, men- 
tre in alto sporgono capitelli pensili, resi 
più ricchi dal traforo di cespi d’acanto spi- 
noso bizantino. Poi tutt’attorno in alto quel- 
la zona delle finestre ovali. E si noti come 
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è bene distribuito l’insieme con quella se- 
parazione che divide la parte tanto più lu- 
minosa ov’è l’altare. 

Ecco poi la chiesa della Pietà il cui ester- 
no, compiuto nel secolo scorso in base al 
progetto del Massari, ci lascia piuttosto 
freddi, mentre l’interno ci riesce ammire- 
vole nella sua eletta sobrietà (pag. 221). La 
chiesa è di forma ovale, con un grande coro 


GIORGIO MASSARI: L’ALTAR MAGGIORE DELLA CHIESA DELLA FAVA, CON STATUE 
DI GIAMMARIA MORLAITER (fot. R. Soprintendenza, Venezia). 


interno sulla porta maggiore e due ampie 
cantorie sulle laterali, cantorie poste con 
gran senso di rapporti, disegnate con molta 
eleganza in tutto, nelle paraste dello sfon- 
do, negli scomparti del parapetto, nei men- 
soloni, e inquadrate nell’insieme dalla tra- 
beazione della chiesa e dalle coppie di pa- 


raste corinzie nelle quali una cornice sot- 


tile delimita la striscia rossa dell’incavata 
zona centrale (pag. 220). Ecco ai lati della 
cappella maggiore un particolare che mi do- 
vrebbe far ripetere quanto ho detto della 
eleganza disegnativa del Massari: la fine- 
strella e le due porte, con sottili e ripetute 
modanature, in una tensione manifesta del- 


la flessuosa linea del timpano (pag. 222). 
Ì Pag 
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GIORGIO MASSARI: LA VILLA NEGRI ORA LATTES A ISTRANA (TREVISO) (fot. R. Soprintendenza, Venezia). 


Ricordiamo pure, fra le cose significative, 
la cappella maggiore della chiesa della 
Fava, quadrata, con una bassa cupola a 
calotta (pag. 223). Continua in essa l'ordine 
di grandi pilastri compositi che vediamo 
nella chiesa edificata a quanto pare da Fran- 
cesco Tosetti (10, ma ciò che è veramente 
notevole è il modo come sono poste ai due 
lati le cantorie (pag. 224), ciascuna con tre 
grandi finestre sapientemente collegate tra 
loro, com'è posto il motivo più ampio che 
occupa il fondo della cappella; e mirabile 
anche qui l’altare (pag. 225). 

Ecco a Istrana la villa Negri così sem- 


plice e bella, con la facciata ove ogni spa- 
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zio è misurato con molto senso e ogni ele- 
mento posto con tanta giustezza, sia nella 
parte centrale sia nelle ali del portico in 
curva iniziato da un arco a colonne (pa- 
gina 226) e nella cappella classicheggiante 
(pag. 227) e in ogni altra parte, anche nei 
prospetti che ornano il muro in fondo al 
giardino. 

Si sente insomma, e ciò vale per tutta 
l’opera del Massari, una ricerca non tanto 
pittorica quanio compositiva, non tanto pla- 
stica quanto disegnativa, ma di un disegno 
che non è tanto definizione quanto vibrante 
linea, venata ancòra di fluido barocco. Non 


più vigorosi risalti e intensità d’effetti chia- 


GIORGIO MASSARI: LA VILLA NEGRI ORA LATTES A ISTRANA E L’ORATORIO (fot. R. Soprintendenza, Venezia). 


roscurali, bensì una sobrietà garbata ma 
pur vivace, una chiara disposizione; otte- 
nuto questo non già per un freno intellettua- 
le che l’artista viene a imporsi, ma per una 
sua particolare sensibilità che ha una sua 
naturale misura anche nel colore. 

Quel temperato gusto del Massari non po- 
teva avere veri sviluppi, per quanto avven- 
ne nei tempi successivi, ma tuttavia è un bel- 
l'esempio di un avviamento nostrano a ri- 
solver problemi la cui soluzione, anche qui, 
ci venne troppo radicale e astratta da fuori. 
Certo il fare contegnoso del Massari ce lo 
farebbe piuttosto avvicinare a quel movi. 
mento che in pittura ebbe un suo esponente 


nel Batoni, e non per niente la pala del mae- 
stro lucchese sull’altar maggiore della chiesa 
della Pace a Brescia è benissimo ambien- 
tata. Pure, nelle cose più gustosamente dise- 
gnate del Massari, v’è qualcosa che ci ri- 
chiama perfino il linearismo prospettico dei 
vedutisti di allora; ma su queste affinità pa- 
recchio vaghe è meglio non insistere per non 
finire nell’arbitrario. 

L'attività del Massari ebbe una parte do- 
minante nell’architettura del Settecento ve- 
neziano. Il suo principale aiuto e continua- 
tore fu Bernardino Maccaruzzi, specialmen- 
te famoso per avere eretto tra il 1765 e il 


1771 la facciata della chiesa di San Rocco. 
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Intanto si svolgeva a Venezia la corrente 
più rigorista, dallo Scalfurotto (che s'ispira 
al Tirali) al Temanza; tendenza che s’accen- 
tuò in nuova forma nelle opere, assai alla 
francese, del Selva e in quelle dei suoi se- 
guaci, come il Diedo, operanti nella prima 


metà dell’Ottocento, nei tempi in cui domi- 


(1) MICHEL, Histoire de l’art, VII, parte I, 1923, 
p. 204. 

(2) La lapide sepolcrale che ricorda il Massari, posta 
davanti all’ingresso della cappella maggiore di San Gio- 
vanni in Bragora, contiene una iscrizione che è riportata 
a pag. 31 dei mss. Cicogna, relativi a quella chiesa, con- 
servati al Museo Correr. Da essa si rileva la data di 
morte dell’architetto, 20 dicembre 1766, confermata dai 
Necrologi della Sanità (Archivio di Stato) ove nell’elen- 
co dei morti quel giorno si legge: « L’Ill.mo Sig.r Zorzi 
Massari q.m Steffano d’anni 80 per una rottura intesti- 
nalle molti anni e da infiamazione e febre giorni 4 morto 
all’ore 8 medico Dominico Cafa - S. Z. i. Brag.*.» Perciò 
la nascita del Massari si può porre verso il 1686, anche 
se conviene dubitare dell’esattezza di quella cifra tonda 
di 80 anni. 

Queste date non sono precisate da nessuno scrittore 
e neppure nell’articolo biografico contenuto nel recente 
volume XXIV (1930) del Thieme-Becker, ove la data di 
nascita non è indicata affatto e quella della morte è posta 
verso il 1753 o il 1760. 

A quest'articolo tuttavia rimando per l’elenco delle 
opere e per la bibliografia. Devo però osservare quanto 
segue: 

Non si potrebbe capire l’opera del Massari nell’in- 
terno di San Marcuola senza vedervi in gran parte una 
materiale continuazione dell’anteriore cappella maggiore. 
Del resto così gli scrittori la considerarono, mentre a ciò 
sembrerebbero contrastare l’iscrizione commemorativa che 
si trova nella chiesa stessa, il passo del CORNER (Ec- 
clesiae Venetae, vol. I, 1749, pag. 294) ov’è detto che nel 
1728 la chiesa vecchia solo aequata est e si cominciò a 
costruire la nuova, e infine l’Orazione del padre ORZALLI 
per l’apertura al culto della chiesa riedificata (1735). Ma 
l’abbattimento deve riferirsi a tutta la vecchia chiesa, 
non alla già rinnovata cappella maggiore. Leggiamo di 
questa nel Ritratto di Venezia del 1705: «e poi a giorni 
nostri è stata rimodernata la cappella maggiore, con al- 
tare ricco di finissimi marmi .» Il Massari continuò il si- 
stema architettonico della cappella grande nel resto della 
chiesa, con una pianta che rammenta il sansovinesco 
San Giuliano. Del tutto massariana doveva essere la neo- 
palladiana facciata rimasta incompiuta; v'è il basamento 
sul quale doveva sorgere un grande ordine con 4 colonne 
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nava la più vacua e professorale accademia 
e con tanto studio del Palladio si credeva 
forse d’aver superato quel maestro, col ri. 
gore razionalista proprio del più arido neo- 
classicismo, se allora, proprio nella sede del. 
l'Accademia, si osava fare scempio di una 
delle sue opere maggiori. 


VirTtoRIo MoscHINI. 


sormontate da un frontespizio, vè la porta classicheg- 
giante. Un progetto di compimento della facciata si vede 
in una stampa del Museo Correr (Cicogna B., III, 501). 

La cappella maggiore della Fava non può datarsi 1705 
poiché le lapidi che sono in essa e ricordano la posa 
della prima pietra (1705) e la consacrazione (1753) de- 
vono riferirsi non già a quella sola cappella ma a tutta 
la chiesa, sulla porta della quale, all’interno, si legge 
la data 1730. Come il Massari appena ventenne avrebbe 
potuto iniziare tale opera che mostra assai sviluppati i 
caratteri dell’arte sua? 

La chiesa delle Penitenti, che ricorda in piccolo quella 
di San Marcuola, fu consacrata nel 1763, come una lapide 
in essa ricorda. La sua attribuzione al Massari non è si- 
cura, ma tuttavia probabile. Ad ogni modo la data 1706 
fatta da vari scrittori non va bene neppure per l’inizio 
della costruzione, infatti la lapide del 1716 a memoria di 
Giovanni Badoer fondatore della congregazione è adat- 
tata nella chiesa attuale, non vi è stata posta in origine; 
e poi nel volume: Splendor magnif. Urbis Venetiarum 
(1722) per le Penitenti è ricordata ancora la loro chiesa 
alla Giudecca. 

Sulla facciata della chiesa di Sant'Antonio a Udine 
sotto il busto entro l’ovato si legge: DIONYSIO DELPHINO/ 
PATRIARCHAE AQUILEIENSI/ PREDECESSORI SUO/ AC PATRUO/ 
DANIEL PATRIARCHA/ POSUIT ANNO MDCCXXXY, 

La Pietà, fondata nel 1745, fu consacrata il 14 dicem- 
bre 1760, come due lapidi in essa ricordano. 

Per la chiesa dei Gesuati, che reca sulla facciata la 
data 1736, abbiamo all’Archivio di Stato di Venezia un 
numeroso gruppo di documenti, nelle carte già dei Do- 
menicani Osservanti. Non è possibile riferirne qui per 
esteso; solo ricorderò che nel 1725 si scaricava già la 
pietra per la nuova fabbrica; il 6 aprile 1726 i padri 
chiedevano speciali concessioni economiche dovendo por 
mano alla nuova fabbrica e ciò «prima di cominciar 
una tal opera »; il 3 aprile 1729 si dava incarico a Bor- 
tolo Corbetto di fornire i capitelli per la nuova chiesa; 
l’8 settembre 1732 lo stesso Corbetto s'impegnava a for- 
nire i capitelli, le alette e i pilastroni della facciata 
«conforme insegnano li buoni autori d’architettura a pia- 
cer del Sr. Giorgio Massari » ; il 10 gennaio 1734 lo scul- 
tore Giovan Francesco Bonazza si obbligava a fornire la 
grande mensola della facciata (collocata in alto al cen- 


tro) « giusta il disegno e modello approvato dal Sr. Gior- 
gio Massari »; 16 novembre 1735 è datata la fattura di 
Francesco Chiupani «per coprir di piombo la cupola 
granda della chiesa nuova », ecc. 

L’altare del Sacramento nel Duomo di Padova si deve 
porre verso il 1750, infatti sul cancello si legge la data 
1749 e il paliotto a bassorilievo dell’altare è datato 1751. 
La facciata della Scuola della Carità fu eseguita, su dise- 
gno del Massari, dal Maccaruzzi e poi tanto modificata 
nel secolo scorso da renderla una brutta cosa. Le attribu- 
zioni fatte dal Crico per le opere del Trevigiano sono da 
rivedere. Questo non si può fare per la chiesa di Salga- 
reda distrutta durante la guerra e per la villa Bianchi a 
Padernello, che non v’è più. Certo è del Massari la villa 
Negri ora Lattes a Istrana, non solo, e ad evidenza, per 
lo stile, ma anche perché nell’oratorio si trova un ritratto 
a bassorilievo con l’iscrizione: PAULUS TAMAGNINVS EREXIT 
A FUNDAMENTIS; tale fabbrica fu quindi fatta erigere da 
quel Paolo Tamagnini che istituì suo erede il Massari e 
che insieme a lui è ricordato nella menzionata lapide 
sepolcrale a San Giovanni in Bragora. La cappella della 
villa Negri è ripetuta, con poco felici varianti e con 
l’aggiunta di due esili campanili, in una cappella di pro- 
prietà Pinarello a Castelcucco, attribuita pure al Massari 
e cortesemente indicatami dal maestro G. Francesco Ma- 
lipiero. Nella Scuola di San Giovanni Evangelista l’altare 
è datato 1730 e allo stesso tempo risale il rinnovamento 
della sala grande. 

La cappella del Crocifisso eretta su disegno del Mas- 
sari alla Badia presso Curzola è riprodotta in una stampa 
(Museo Correr, Gherro V, p. II, 2557) con le seritte Zor. 
Massari dis. Car. Orsolini sculp., nella quale è detto che 
il Crocifisso venerato fu trasferito in tale cappella il 
25 luglio 1763. 

La chiesa della B. V. della Pace a Brescia che i 
Filippini fecero erigere in luogo di quella edificata verso 
il 1686 e ritenuta poco degna (cfr. BROGNOLI, Nuova 
guida per la città di Brescia, Brescia 1826, p. 164) è ri- 
prodotta in tre stampe del 1751 di Bernardino Macca- 
ruzzi, in una delle quali si legge che il tempio, edificato 

“dal Massari, fu iniziato nel 1720 e consacrato nel 1746. 

Alla necessariamente limitata bibliografia del Thieme- 
Becker è da aggiungere: G. A. MOSCHINI, Itinéraire, 
ece. pag. 287 ov’è attribuita al Massari la ora distrutta 
chiesa di San Boldo, che il Forestiere illuminato dice ri- 
costruita «in forma assai elegante»; URBANI DE GHEL- 
TOF, Guida storico-artistica della Scuola di S. Giovanni 
Evangelista, Venezia, 1895, pag. 48 sg.; CICOGNA, In- 
scrizioni veneziane, vol. V, pag. 605 (altare dell’Addolo- 
rata su disegno del Massari nella distrutta chiesa dei Ser- 
vi, consacrato nel 1742); G. B. BERTI, Guida per Vicenza 
1822 pag. 80, 68; BORTOLAN-RUMOR, Guida di Vi- 
cenza, 1919, pag. 22, 42; Versi sciolti in dialogo bilin- 
gue... sopra la celebre fabbrica della nuova chiesa della 
Pietà ecc., Venezia s. d. (si parla anche dei collaboratori 


del Massari in tale opera); OCCIONI-BONAFONS, Gui. 


da di Udine, 1886, pagg. 207, 211, 212; G. BIANCHINI, 
La chiesa di S. Maria della Pietà in Venezia, Verona 
1896; RICCIOTTI BRATTI, Notizie d’arte e d’artisti, in 
« Miscell. Storia Veneta », IV, 1930. pag. 47; ANTONIO 
VISENTINI, Osservazioni ecc., Venezia 1771 (critica una 
porta del palazzo Grassi ecc.); LAURA COGGIOLA PIT- 
TONI, Note d’arte settecentesca veneziana, in « Rivista 
della città di Venezia », 1927, pag. 20 (San Giovanni in 
Oleo, rinnovata su disegno del Massari e consacrata nel 
1762); G. LORENZETTI, Venezia e il suo estuario, Mi- 
lano, Bestetti e Tumminelli, s. d. (1927), ivi (pag. 498) 
si, fa il nome del Massari per la ricostruzione (1727) del- 
l’Ospizio dei Catecumeni. L’Oratorio è certo anteriore, 
ma può essere del Massari la facciata ed è sicuramente 
suo il nitido altar maggiore tutto in marmo bianco, di 
squisita semplicità. La sistemazione della Torre dell’Oro- 
logio si deve non già al Massari ma probabilmente al 
Temanza. G. FIOCCO, in « Bollettino d’arte », 1927-28, 
pag. 224 (per lo scalone di palazzo Grassi). 

(3) G. FIOCCO, Palazzo Pesaro, in «Rivista mens. 
della città di Venezia », novembre 1925. 

(4) L. CRICO, Lettere sulle belle arti trivigiane, 
Treviso, 1833, p. 314. 

(5) La facciata del palazzo Bon (poi Rezzonico) co- 
me fu proposta dal Longhena si vede, probabilmente, in 
una stampa del tempo (Museo Correr Cicogna E 947), in 
un aspetto diverso dall’attuale e che rammenta Ca’ Pe- 
saro. In tale progetto vi sono nell’attico finale dei men- 
soloni che il Massari non eseguì, ponendo invece dei pi- 
lastrini di scarso aggetto. Ma il vero progetto del Lon- 
ghena ci manca, poiché quello non fu eseguito. Nell’in- 
terno del palazzo si deve probabilmente al Massari il 
portale presso il quale vennero sistemati come Atlanti 
due telamoni del Vittoria. 

(6) ANDREA MEMMO, Elementi dell’architettura 
Lodoliana, Roma, 1786. 

(7) Il Milizia aveva però chiesto al Temanza, forse 
per adularlo, notizie della sua vita e delle sue opere 
«perchè sarebbe un piacere coronare il... libro delle 
Vite degli architetti con la vita d’un architetto vivente, 
che può servire di modello e di censura ai professori 
d’oggigiorno ». Cfr. BOTTARI-TICOZZI, Raccolta di 
lettere ecc. vol. VITI, p. 72 e sg. 

(8) AMICO RICCI, Storia dell’Architettura, 1959, 
vol. III, pag. 667 sg. 

(9) Sulla precedenza degl’Inglesi nel neoclassicismo 
più radicale cfr. FISKE KIMBALL, Les influences an- 
glaises dans la formation du style Louis XVI, in « Ga- 
zette des Beaux-Arts », 1931. 

(10) CORONELLI, Singolarità di Venezia (1709 c.). 
In quest'opera è pure interessante vedere gl’inattuati 
progetti borromineschi di Gian Giacomo Gaspari per la 
facciata di San Stae, che potrebbero dar lo spunto a con- 
siderazioni sulle sorti del borrominismo a Venezia. Per 
questo vedi anche, nelle Vedute del Marieschi, i pro- 


getti per San Rocco. 
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DUNOYER DE SEGONZAC: S.t TROPEZ. ACQUERELLO. 


IL PITTORE DUNOYER DE SEGONZAC. 


C'è ai nostri tempi il vezzo di fabbricare 
delle glorie; ogni giorno nasce un grande 
uomo, e si è fatto un tale abuso della pa- 
rola genio che ormai le è rimasto solo il va- 
lore di una formula di cortesia; perciò, seb- 
bene in questo caso la parola sarebbe presa 
una volta tanto nel suo vero senso, preferia- 
mo rinunziare al solo termine capace di 
caratterizzare una delle figure più singo- 
lari e più forti, che si siano affermate in 
Francia da molto tempo in qua. 

A quarantotto anni, Dunoyer de Segonzac 
raggiunge una eccellenza di cui, a mio pa- 
rere, non sì posson trovare che pochi esem- 
pi nelle nostre arti, e anche nella nostra let- 
teratura. Oggi che comincia una revisione e 
che usciamo finalmente dalla confusione che 
hanno abilmente mantenuto dei mercanti, 
assistiti da ingenui scrittori, oggi che a tante 


vane manifestazioni e manifesti. a tante 
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crisi e convulsioni sta per succedere, — al. 
meno lo si spera —, un periodo di calma e 
di assestamento, si scopre che Segonzac, il 
cui nome nel 1920 apparteneva soltanto a 
un’esigua schiera di ammiratori, domina con 
la sua alta statura tutta la giovane scuola 
contemporanea. Son bastati cinque o sei an- 
ni perché, senza che egli abbia fatto nulla a 
questo fine, il suo posto sia universalmente 
riconosciuto e la Francia lo annoveri tra i 
rari pittori degni di esser ricollegati alla 
gloriosa tradizione dei Courbet, dei Manet 
e dei Jongkind. 

In un tempo in cui, sotto il pretesto della 
cultura e dell’intelligenza, eran permesse 
tutte le rapine, in cui l’assimilazione regna- 
va sovrana, l’abilità si mascherava sotto la 
goffaggine e la mancanza di temperamento 
sotto le false audacie, Segonzac, appena pre- 


se in mano una matita o un pennello, rivelò 


DUNOYER DE SEGONZAC: LA STRADA DI CRECY (1924). 


senz'altro una scrittura personale. Quando 
l’inquietudine di un Matisse, di un Picasso 
o d’un Derain li faceva ondeggiare fra stili 
e verità contrarie, Segonzac, simile in que- 
sto a Bonnard, a Vuillard, a Rouault, a Mar- 
quet, sviluppava le sue doti in un senso uni- 
co e refrattario a tutto quello che non deri- 
vasse veramente da lui solo, a rischio di 
sembrare fuori dei suoi tempi. Egli pensa- 


va soltanto ad acquistare (cosa a cui l’ave- 
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DUNOYER DE SEGONZAC: IL GIARDINO (1920). 


vano insufficientemente preparato la Scuola 
di Belle Arti e dei maestri pur valenti come 
Charles Guérin e Desvallières) un’abilità che 
potesse servire la forza straordinaria che, 
sorda ancéra e troppo contratta nelle prime 
pitture esposte fin dal 1912 agl’Indépendants 
e al Salon d’Automne, appariva con tanta 
evidenza fin dai suoi primi disegni. 

Nutrita, profonda, densa la voce di Se- 


gonzac aveva un registro molto differente 


DUNOYER DE SEGONZAC: I BEVITORI (1910). 


“da quello degl’Impressionisti. Egli non vo- che si oppone al soggetto, dipingere la terra 
leva affatto perpetuare l’effimero, ma, più la cui configurazione immutabile, nonostan- 
vicino in questo a Cézanne, il solido, il du- te gli abbellimenti vegetali, resiste a tutti gli 
revole, tutto quel che non è condizionato attacchi, la terra nel senso minerale della 
né dal minuto, né dall’individuo. Più del- parola, che dà un suono duro, in cui son 
l’incanto della luce che crea la forma, ma piantati i tronchi degli alberi e che, successi. 
che anche la distrugge, egli preferiva al suo vamente, inghiottisce gli uomini. 


inizio esprimere la resistenza dell'oggetto Un umorista dava un giorno una defini- 
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RIVA DI UN FIUME (fot. Poplin). 


DUNOYER DE SEGONZAC 


LA PRIMAVERA. 


DUNOYER DE SEGONZAC: 


zione assai pittoresca di Segonzac: « Pro- 
prietario di campagna, trasporta le sue terre 
sulle sue tele ». Questo motto esprime so- 
prattutto la prima parte dell’opera in cui 
dominano i toni d’ocra, i bruni, i neri e i 
verdi scuri; opera quasi interamente dedi- 
cata all’inverno e in cui l’artista, ricercando 
prima di tutto dei valori affini fra loro, si 
mantiene in una gamma minore, non con 
tristezza, come si è detto a torto, perché 
quell’arte è troppo sana per implicare una 
diminuzione di vigore, ma con gravità. 
Questo valse il cattivo appellativo di 
«banda nera, bande noire ) a Segonzac e 
a qualcuno dei suoi compagni, come Bous- 


singault, Marchand, Luc Albert-Moreau, spi- 
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DUNOYER DE SEGONZAC: PAESAGGIO. 


riti molto diversi, ma uniti allora da parec- 
chie preoccupazioni comuni. Segonzac, a 
quest'epoca, distende sulla tela una densa 
pasta; la spatola sgombra il terreno, pa- 
reggia il tocco, definisce i volumi, taglia, 
solca, schiaccia il colore. 

Questi impasti, talora eccessivi, attesta- 
no prima di tutto il desiderio di ottenere un 
bello smalto (ma l'artista riconoscerà più 
tardi che si può, senza consumare tanta ma- 
teria, ottenere un resultato identico); atte- 
stano anche l’accanimento con cui sovrap- 
pone piano su piano senza timore di stan- 
care la sua composizione (in questo mo- 
mento anche le figure e i nudi son nume- 


rosi quanto i paesaggi), e serra tutti i va- 


DUNOYER DE SEGONZAC: DISEGNO. 
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DUNOYER DE SEGONZAC: ACQUAFORTE. 


DUNOYER DE 
(fot. Librairie de France). 


lori: vedete, ad esempio, Les Buveurs (pa- 
gina 233), La Nature morte à la Cruche, 
Adrienne, L’Etable, Notre Dame, etc. 

Ma già i Paîns de fantaisie della raccol- 
ta Poiret (1913), con la mirabile diversità 
dei loro biondi e dei loro verdi chiari, an- 
nunziano la materia più trasparente dei 


quadri che si son seguiti dopo la guerra e 
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SEGONZAC: FERNANDE. ACQUAFORTE 


che sono stati rivelati dalle esposizioni pres- 
so Barbazanges, nel 1924, e più tardi alla 
Galleria Marseille. L'inverno cessa di esse- 
re la stagione preferita dell’artista. Ecco 
l'estate che apre tutta la voliera dei colori; 
ma se dei bianchi, dei gialli e dei rossi di 
cadmio puri appaiono per la prima volta, 


con questa distinzione e con questo senso 


DUNOYER DE SEGONZAC: 


(fot. Librairie de France), 


della disciplina l’armonia fondamentale e 
l’unità della tela sono sempre salvaguardate. 
Segonzac, fedele fin a questo momento al. 
I’Îe de France, alle sue fioriture regolari, 
alla sua grandezza familiare, pianta il suo 
cavalletto in Provenza. Egli vi scopre una 
grandezza e dei ritmi nuovi, un altro sole 


che differenzia meglio le materie. Le nature 


ACQUAFORTE PER LE CROIX DE BOIS 


morte si rischiarano; le figure nude, troppo 
contratte in altri tempi e confuse per ecces- 
sivi scorci, partecipano della serenità del 
paesaggio; e il pittore stesso in quest’am- 
biente nobile e leggiadro arriva alla pienezza 
assoluta de’ suoi mezzi, a un possesso felice 
e riflesso dell’universo. 


Poiché la fotografia tradisce quasi sem- 
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pre la tavolozza di Segonzac, nell’illustra- 
zione di questo articolo abbiamo alternato 
ai quadri, incisioni, disegni e acquarelli. 
Infatti non è prima di tutto il disegno di 
Segonzac a segnare la sua originalità e la 
sua potenza? Fin dalla nascita egli ha in sé 
questo dono di stabilire immediatamente le 


linee essenziali di un soggetto, di « impagi- 
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DUNOYER DE SEGONZAG: DISEGNO, 


narlo », di subordinare il particolare all’in- 
sieme, pur senza togliere a quello il suo ca- 
rattere e il suo potere d’evocazione; ha in 
sé questa divinazione del tratto, inabile in 
apparenza, raggrinzato, pieno di sbavature e 
di pentimenti, ma, in realtà, d’una sicurezza 
tale che fa pensare a Rembrandt e a Dau- 


mier. 
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DUNOYER DE SEGONZAC: CORPO A CORPO. ACQUAFORTE PEL TABLEAU DE LA BOXE. 


La tecnica dei suoi disegni non è unifor- 
me. Per molto tempo l’artista imprigionò i 
corpi in un contorno fine, in punta di penna 
o di pennello, alla maniera dei giapponesi o 
di Rodin (Album dei Ballets Russes, Nus et 
Boxeurs, Isadora Duncan). Più tardi, trat- 
teggi e lumeggiature d’inchiostro di China 
accentuarono l’effetto, rinforzando e colo- 
rando il gioco delle linee. Il tratto, invece 
di restare eguale, insiste, si schiaccia o si 
affila, e con le sue stesse variazioni d’inten- 
sità e le sue esitazioni in cui una indicazione 
si sovrappone all’altra e la completa, espri- 
me contemporaneamente la forza e il movi- 


mento. Disegni da scultore. Si ammireranno 
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in particolar modo quei grandi fogli di bri- 
stol che Segonzac, dopo un primo abbozzo 
in penna, ricopre febbrilmente di un colo- 
re leggero, e purtuttavia così denso, e che 
hanno il rilievo e la potenza di pitture a 
olio, con una specie di letizia comunicativa 
in più, che è il fatto dell’improvvisazione. 

Tutto, del resto, designava Segonzac co- 
me incisore in rame. Ha cominciato con il- 
lustrare le Croix de Bois (pag. 239), la Boule 
de Gui, il Cabaret de la Belle Femme, il 
Tableau de ia Boxe (pag. 242). E fin dalla 
prima serie «Dieci paesaggi dell’Ile de 
France » (1924), che può esser messa a 


pari con il Quaderno d’acqueforti di Jong- 


kind, egli è maestro nell’arte sua e ne sa 
quanto i professionisti. Egli incide oggi con 
la medesima facilità con cui disegna, dalla 
natura direttamente, prendendo a caso da- 
gli incontri che fa nella via, al teatro, in 
pieno bosco, durante un match di boxe o 
una partita di rugby. Non son ancora die- 
ci anni da che ha incominciato a incidere, 
e già la sua opera è vicina a raggiungere 
i cinquecento pezzi . Queste 
come pure i suoi disegni, piacciono per la 
loro quadratura, per questa specie d’inno- 


cenza con cui il loro autore scopre il mon- 


stampe, 


DUNOYER DE SEGONZAC: SULLA SPIAGGIA. DISEGNO, 


do, con una libertà sempre temperata dal- 
la ragione. Un buon senso superiore vi si 
rivela, un'intelligenza ottimista e mirabil- 
mente adatiata alla vita, infine una gra- 
zia e una distinzione innate nella descri- 
zione stessa degli oggetti più semplici e 
degli ambienti meno raffinati. Se Segonzac 
non ha ancéra osato mai dipingere ritratti, 
i suoi cartoni abbondano di schizzi correnti, 
che mostrano con quale umorismo largo e 
benevolo egli osserva, ogni momento, atti- 
tudini e visi. Gli piace l'essere umano quanto 


la natura, il riso quanto la solitudine. La 
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vita per lui non è mai una ripetizione. Qui 
l’abbondanza è veramente segno di forza. 
La diversità di quest'opera non ne compro- 
mette l’unità, e la personalità di Segonzac 
è tale che già la natura sembra essersi mes- 
sa ai suoi servigi, e che, ormai, quel campo 


di meli, questo confine di un bosco, questi 


lavori campestri sono inseparabili dal suo 


nome. CLauDpE RoceR-MARx. 


(1) È autore di molti fra i più bei libri illustrati con- 
temporanei: notevoli Bubu de Montparnasse di Char- 
les Louis Philippe e L’Appel du Clown di Regis Gi- 
gnoux. Prepara delle acqueforti anche per la Treille 
Muscate di Colette, e per le Georgiche di Virgilio. 


COMMENTI 


LA NUOVA STAZIONE DI FIRENZE, a Santa Maria 
Novella, sarà pronta fra quattro anni. Il progetto che 
pubblichiamo è dell’architetto Angiolo Mazzoni che già 
dalla stazione del Brennero a quella d’Agrigento, dalle 
Poste di Palermo a quelle di Grosseto, ha dato al Mini- 
stero delle Comunicazioni edifici semplici, comodi, lumi- 
nosi, inconfondibilmente italiani, anzi fedeli ai caratteri e 
ai materiali della regione. Egli adesso attende al progetto 
pel nuovo palazzo delle Poste a Pistoia, in piazza del 
Duomo. La fabbrica di cui pubblichiamo i disegni, avrà 
tre lati: la facciata, pei viaggiatori in partenza, sul piaz- 
zale della Stazione che ha di fronte l’abside di Santa 
Maria Novella e i bassi edifici dei chiostri oggi pur- 


troppo occupati dalla scuola dei Reali Carabinieri; il lun- 


go fianco su via Luigi Alamanni, destinato alle Poste e 
alla Grande Velocità; il fianco sulla allargata via Val- 
fonda, pei viaggiatori in arrivo, per la Sala Reale, e in 
fondo per gli uffici del Compartimento. 

La vicinanza, anzi la presenza di un monumento come 
la chiesa di Santa Maria Novella, e il fatto che dal centro 
di Firenze al piazzale della Stazione si accede d’angolo, 
cioè dalla piazza dell'Unità, hanno imposto alle Ferrovie 
problemi gravissimi. A cominciare dal ministro Costanzo 
Ciano che, da schietto toscano, ha sentito qui più che 
mai il peso della sua responsabilità, e dal Direttore gene- 
rale delle Ferrovie, fino al Capo del Compartimento di 
Firenze, e all’architetto Mazzoni tutti hanno lungamente 
meditato questo progetto, deliberando prima di tutto di 


LA NUOVA STAZIONE DI FIRENZE: SUL PIAZZALE DELLA STAZIONE E SU VIA VALFONDA. 
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LA NUOVA STAZIONE DI FIRENZE: SUL PIAZZALE DELLA STAZIONE E SU VIA LUICI ALAMANNI. 


costruire la nuova fabbrica in pietraforte che è la pietra 
di tutti gli edifici monumentali della città, e poi di darle 
sulle fronti della piazza e di via Valfonda un’altezza 
che non offendesse e aduggiasse l’insigne chiesa vicina. 
I porticati infatti non potrebbero essere meglio proporzio- 
nati, più comodi e più accoglienti. Una torre di forma e 


d’altezza tali da non gareggiare col campanile della chie- 


sa, segna l’angolo che si presenta a chi venga da via dei 
Panzani e da piazza dell’Unità. Il Padiglione Reale, la cui 
decorazione scolpita sarà, crediamo, meglio studiata e 
compiuta anche per rompere il peso del grande pieno 
sulle cinque aperture architravate, sarà preceduto a si- 
nistra da una nicchia con una fontana e da un piccolo 


giardino fiorito. Sulla via Luigi Alamanni la sala d’a- 


LA NUOVA STAZIONE DI FIRENZE: IL PADIGLIONE REALE. 
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LA NUOVA STAZIONE DI FIRENZE: LA SALA D’ASPETTO DELLA TERZA CLASSE. 


spetto della terza classe, tra due nicchie e due archi ri- 
prende, dopo l’edificio dei ristoratori, più basso, l'altezza 
del portico, con un bel movimento di masse tonde e 
piane, distribuite con chiara logica. La lunga fabbrica per 
le Poste e per la Grande Velocità e, sua via Valfonda, 
di là dal Padiglione Reale, quella per gli Uffici sono 
fabbriche puramente razionali, come oggi si dice, con 
lunghe finestrate divise da pilastretti. 

Non possiamo qui indugiare sulla pianta che sui tre 
lati del piazzale interno a sedici binari è stata disegnata 
con cura meticolosa, sulle esperienze più recenti, così 
che i viaggiatori in partenza o in arrivo, quelli che han- 


no bagagli da spedire e quelli che non ne hanno, tutti 


s’avviino senza ritardi e senza confusione. L’ammobilia- 
mento e il sobrio arredamento delle sale saranno tutti 
eseguiti a Firenze con lo stesso criterio di praticità e di 
sobrietà. Per la prima volta, crediamo, la vendita dei bi- 
glietti non sarà fatta da angusti sportelli ma sopra un 
grande bancone piano, con bassi divisorii di cristallo. 
Certo è che il Ministero delle Comunicazioni con le 
sue tante e utili fabbriche, stazioni, poste, case per fer- 
rovieri ecc., può oggi fare da un capo all’altro del paese 
una propaganda di buon gusto moderno e italiano che a 
nessun altro istituto è concesso. Di siffatta propaganda 
questo progetto fiorentino dell’architetto Mazzoni è un 


ottimo esempio. 
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Una vita sensazionale 


I° TO PREBINSCHEZINCOLEN 


IL PIÙ GRANDE AVVENTURIERE 
DEL XX SECOLO 


LA VERITÀ SULLA MIA VITA 


LE MEMORIE DI TREBITSCH-LINCOLN SOR- 
PRENDONO PER LE VICENDE DELLA SUA VITA 
AGITATA E AFFERRANO L'ATTENZIONE COLLA 
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GEGNO RARO È BEN CONOSCIUTO DALLA 
STAMPA INTERNAZIONALE: EBREO EDUCATO 
NELLE. COLONIE INGLESI, DEPUTATO AL PAR- 
LAMENTO INGLESE, PUBBLICISTA AMERICANO 
E SCRITTORE DI ECONOMIA, CONSIGLIERE 
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| MILANO « TREVES-TRECCANI-TUMMINELLI * ROMA 


Nel Centenario della nascita di IPPOLITO NIEVO 


sl è pubblicata l'attesa edizione monumentale di 


LE CONFESSIONI 
DI UN ITALIANO 


PRIMA EDIZIONE CRITICA COLLAZIONATA SUL MANOSCRITTO A CURA | | 
| DI FERNANDO PALAZZI CON 232 ILLUSTRAZIONI E 22 TAVOLE FUORI | 
| TESTO DI GUSZA VINO. MAGNIFICO VOLUME IN-4, DI PAGINE 584-XL, | 
| RUICGCAMENTTENICEUSDIRIATO | 


L. 250 


| DES le edizioni manchevoli della Fuà-Fusinato e del Mantovani, il 
capolavoro del Nievo viene finalmente restituito nel testo critica- 


mente esatto. Al Palazzi va data lode di questa nobilissima fatica, testi- | 


| | mone del suo amore per il grande romanzo, cui egli fa precedere alcune 

| pagine di serena e acuta valutazione dell’opera e un chiarimento sui me- 
todi seguiti nella ricostruzione e restauro del testo. Il pittore Gustavino 
ha rievocato con fantasia e simpatia il vasto mondo del romanzo interpre- 
tandone il tempo, le figure, i luoghi, i fatti in armoniosa unità con l'ispi- 
razione del poeta; ed ha con fmissimo gusto richiamato nell'opera sua 
originale e geniale la grazia dell'arte ottocentesca. La magnifica ricchezza 

delle illustrazioni è profusa quasi ad ogni pagina del volume, (| 
DA | che per il nitore dei caratteri, l'eleganza degli ampi 


margini, la perfezione delle riproduzioni è 


un modello dell’arte tipografica. 


TREVES-TRECCANI-TUMMINELLI - MILANO - VIA PALERMO, 10-12 


ALESSANDRO DELLA SETA 


IL NUDO NELL'ARTE 


SOMMARIO DEL PRIMO VOLUME: 


I. LA FORMA NATURALE DELL’UOMO. 
II. ARTE EGIZIANA. 

III. ARTE BABILONESE ASSIRA. 

IV. ARTE CRETESE MICENEA. 

V. ARTE GRECA. 


Le condizioni e il compito - Le origini - La conquista della conoscenza ana- 
tomica - L’arte di transizione dai grandi scultori del V secolo - Mirone - Le 
sculture di Olimpia - Fidia - Policleto - Skopas - Prassitele - Lisippo - Pittura 
del IV secolo - Scultura ellenistica - Arte classicheggiante - Derivazioni elle- 
niche - Elogio dell'Arte greca. 


INDICI. 


Termini anatomici - Artisti - Monumenti - Indice generale. 


SOMMARIO DEL SECONDO VOLUME: 


VI. ARTE CRISTIANA. 

Le condizioni e il compito - Le origini - Bizantini e romanici - Nicolò Pisano 
e i suoi seguaci - Imitazione dell’antico e studio della natura.- Il Quattro- 
cento toscano - Jacopo della Quercia - Donatello - Antonio del Pollaiuolo - 
La pittura nell’Italia settentrionale - Andrea Mantegna - Il Cinquecento to- 
scano - Luca Signorelli - Michelangelo - Raffaello - Leonardo - I veneziani 
- Tiziano - I fiamminghi - I tedeschi - Il Seicento bolognese e romano - 
Lorenzo Bernini - Gli olandesi - Gli spagnoli - I francesi - Il Settecento e 
la tendenza classicheggiante - Antonio Canova. 


CONCLUSIONE. 
INDICI. 


Artisti - Monumenti - Indice generale. 


Prezzo di ciascun volume Lire 300 
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